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Prefácio 


Nos últimos tempos verificaram-se grandes progres- 
sos nos estudos de poesia; indubitavelmente desenvolver- 
se-ho estes estudos em futuro próximo numa disciplina 
verdadeira e própria, embora o início do seu desenvolvi- 
mento orgânico seja relativamente recente. 


Mas o problema da linguagem e do estilo poético é 
considerado à parte. Este campo de estudo é separado do 
estudo do verso de um modo que faz pensar que a pró- 
pria linguagem e o estilo da poesia não se ligam com o 
verso e não dependem do mesmo. 


O problema da “linguagem poética”, colocado não faz 
muito tempo, acha-se hoje num ponto crítico, fato moti- 
vado talvez pela vastidão e pela indeterminação que a 
extensão e conteúdo deste conceito, que tem suas raízes 
em base psico-lingiiistica, apresentam. O termo “poesia”, 
em nossa acepção lingüística e científica, perdeu atual- 
mente toda e qualquer extensão e conteúdo, para chamar 
a si uma conotação avaliativa. 


Neste meu livro serão objetos de análise o conceito 
concreto de verso (em oposição ao conceito de prosa) e 
as particularidades da linguagem poética (aliás, da lin- 
guagem do verso). 


Estas particularidades são determinadas com base em 
uma análise do verso como construção em que todos os 
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elementos subsistem numa relação mútua. Desta maneira 
tento aqui relacionar o estudo de elementos lingüísticos 
que antes eram considerados de per si. 


No âmbito do estudo do estilo poético a questão mais 
importante é a que diz respeito ao significado e sentido 
da palavra poética. A. Potebnia condicionou por muitos 
anos os métodos de estudo da questão à sua teoria da 
imagem. O problema desta teoria consiste na ausência de 
uma definição, de uma especificação da imagem. Se por 
imagem entendemos, de acordo com um mesmo critério, 
uma expressão do falar cotidiano e todo um capítulo do 
Eugênio Onegin, é de se perguntar em que consiste a es- 
pecifidade deste último. Esta pergunta substitui e altera 
as outras questões contidas na teoria da imagem. 


É justamente finalidade deste capítulo a análise das 
mutações específicas de significado e sentido a que a pa- 
lavra está sujeita em virtude da própria construção do 
verso, Daí a necessidade do autor em expor o conceito de 
verso como construção; a esta exposição é dedicada a 
primeira parte deste trabalho. 


Alguns textos foram lidos, no inverno de 1923, na sede 
da Sociedade para Estudo da Teoria da Linguagem Poéti- 
ca (Opoiaz)1, como também na Sociedade para Estudo 
das Belas Letras no Instituto Russo de História da Arte: 
aos sócios que participaram da discussão desejo expressar 
meu agradecimento. Sou devedor de um agradecimento 
pessoal a S. I. Bernstein pelos seus úteis conselhos. Desde 
a época da elaboração deste trabalho foram publicados 
alguns livros e artigos que têm uma determinada relação 
com o tema; deles foi levada em consideração apenas uma 
parte. 

Razliv, 5.7.1923 
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O problema da linguagem poética |: 
o ritmo como elemento construtivo do verso 


1. O estudo da arte da palavra traz em si uma di- 
ficuldade dupla. Antes de tudo do ponto de vista do ma- 
terial com o qual se trabalha, que vem comumente desig- 
nado como discurso, palavra. Em segundo lugar, do pon- 
to de vista do princípio construtivo do discurso. 


No primeiro caso o objeto do nosso estudo é qualquer 
coisa de intimamente ligada à nossa consciência prática 
e, nesse caso, fundamenta-se exatamente na intimidade 
desta ligação. Esquecemo-nos facilmente de considerar no 
que consiste esta ligação, qual é o seu caráter; e carre- 
gando arbitrariamente o objeto do nosso estudo com todas 
as associações que se tornaram habituais na nossa vida, 
nós as transformamos também em ponto de partida para 
uma indagação literária 2. Por isso se perdem de vista a 
heterogeneidade e a polivalência que o material pode assu- 
mir em relação à função e finalidade. Esquece-se o fato 
de que na palavra estão presentes elementos que têm va- 
lor diverso de acordo com a sua função. Um elemento 
pode estar em evidência, em detrimento de outros que 
por isso sofrem uma deformação e, neste caso, se reduzem 
a um nível de acessório neutro. A grande tentativa de 
Potebnia em desenvolver uma teoria da literatura par- 
tindo da palavra enquanto en e chegando ao complexo 
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do produto artístico enquanto pan, já estava antecipa- 
damente condenada ao fracasso, porque a essência da 
relação entre o en e o pan consiste na variedade e no 
significado funcional diverso deste en. O conceito de. “ma- 
terial” não transcende os limites da forma, também ele 
é formal; confundi-lo com momentos estranhos à cons- 
trução é errôneo. 


A segunda dificuldade está em considerar a natureza 
da construção, o princípio formativo, como um fator es- 
tático. Tentaremos esclarecer com um exemplo. Só re- 
centemente abandonamos aquele tipo de crítica conce- 
bida como discussão (e desaprovação) dos personagens de 
romance como se fossem pessoas reais. Ninguém pode 
também garantir-nos que desapareceram definitivamente 
as biografias dos personagens e as tentativas de resta- 
belecimento da realidade histórica em tais biografias. 
Tudo isso se fundamenta no pressuposto do herói estático. 
Aqui é oportuno lembrar as palavras de Goethe a respei- 
to da simulação artística, sobre a dupla luz das paisa- 
gens de Rubens e sobre a dupla ação em Shakespeare, 


Nas regiões superiores do produzir artístico, 
por meio do qual um quadro torna-se realmente 
um quadro, o artista tem jogo livre e pode re- 
correr à simulação... O artista quer falar ao 
mundo por meio de um todo... 


Se bem que seja uma violência, a dupla luz, “se é 
contra a natureza, está também sobre a natureza”. 
Lady Macbeth, que diz a uma certa altura: “eu alimen- 
tei filhos no meu seio” e de quem dizem “não tem fi- 
lhos”, é justificada pelo fato de que a Shakespeare im- 
porta, às vezes, a força expressiva de cada frase. Sobre- 
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tudo não devemos tomar demasiado literalmente tais 
pinceladas do pintor ou tais palavras do poeta: 


... O poeta faz falar seus personagens, e 
cada vez de maneira adequada, eficaz e justa 
Aquele momento, sem preocupar-se com minú- 
clas e sem calcular se estas palavras estão em 
y contradição com aquelas pronunciadas 
alhures, 


E Goethe explica isso do ponto de vista do princí- 
pio construtivo do drama shakespeareano: 


Shakespeare, muito provavelmente, não pen- 
sou que as suas tragédias e as suas comédias 
seriam um dia impressas e que seria possível 
contá-las, controlá-las, compará-las; quando as 
escrevia ele tinha diante dos olhos a cena, via 
as suas tragédias e comédias como alguma, coi- 
sa de vivo, de atuante, que escorria do palco 
ante os olhos e os ouvidos, sem que se pudesse 
deter e examinar em seus particulares, tragé- 
dia e comédia que deveriam ter para aquele 
momento eficácia e significado 3. 

Logo, a unidade estática do personagem (como em 
geral toda unidade estática numa obra literária) torna-se 
extraordinariamente instável: ela é realmente e de todo 
condicionada ao princípio de construção, e pode oscilar 
no contexto inteiro na medida em que, em cada caso 
particular, se determina com base na dinâmica geral 
da obra. É bastante que haja um sinal da unidade: a 
sua categoria aceita como legítimos os casos mais evi- 
dentes de uma violação efetiva, obrigando-nos a con- 


siderá-los como equivalente da unidade +. 


Mas é hem evidente que tal unidade não é ingenua- 
mente reconhecível na unidade estática do personagem; 
em vez do signo de entidade estática contém em si o 
signo de uma integração dinâmica, ou seja, da integri- 
dade. Não existe o herói estático, existe somente o per- 
sonagem dinâmico. E hasta um sinal, o nome, para não 
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do produto artístico enquanto pan, já estava antecipa- 
damente condenada ao fracasso, porque a esséncia da 
relação entre o en e o pan consiste na variedade e no 
significado funcional diverso deste en. O conceito de.“ma- 
terial” não transcende os límites da forma, também ele 
é formal; confundi-lo com momentos estranhos à cons- 
trução é errôneo. 


A segunda dificuldade está em considerar a natureza 
da construção, o princípio formativo, como um fator eg- 
tático. Tentaremos esclarecer com um exemplo. Só re- 
centemente abandonamos aquele tipo de crítica conca- 
bida como discussão (e desaprovação) dos personagens de 
romance como se fossem pessoas reais. Ninguém pode 
também garantir-nos que desapareceram definitivamente 
as biografias dos personagens e as tentativas de resta- 
belecimento da realidade histórica em tais biografias. 
Tudo isso se fundamenta no pressuposto do herói estático. 
Aqui é oportuno lembrar as palavras de Goethe a respei- 
to da simulação artística, sobre a dupla luz das paisa- 
gens de Rubens e sobre a dupla ação em Shakespeare. 


Nas regiões superiores do produzir artístico, 
por meio do qual um quadro torna-se realmente 
um quadro, o artista tem jogo livre e pode re- 
correr à simulação... O artista quer falar ao 
mundo por meio de um todo... 


Se bem que seja uma violência, a dupla luz, “se é 
contra a natureza, está também sobre a natureza”. 
Lady Macbeth, que diz a uma certa altura: “eu alimen- 
tei filhos no meu seio” e de quem dizem “não tem fi- 
lhos”, é justificada pelo fato de que a Shakespeare im- 
porta, às vezes, a força expressiva de cada frase. Sobre- 
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tudo não devemos tomar demasiado literalmente tais 
pinceladas do pintor ou tais palavras do poeta: 


... O poeta faz falar seus personagens, e 
cada vez de maneira adequada, eficaz e justa 
Aquele momento, sem preocupar-se com minú- 
cias e sem calcular se estas palavras estão em 
absoluta contradição com aquelas pronunciadas 
alhures, 


E Goethe explica isso do ponto de vista do princí- 
pio construtivo do drama shakespeareano: 


Shakespeare, muito provavelmente, não pen- 
sou que as suas tragédias e as suas comédias 
seriam um dia impressas e que seria possível 
contá-las, controlá-las, compará-las; quando as 
escrevia ele tinha diante dos olhos a cena, via 
as suas tragédias e comédias como alguma coi- 
sa de vivo, de atuante, que escorria do palco 
ante os olhos e os ouvidos, sem que se pudesse 
deter e examinar em seus particulares, tragé- 
dia e comédia que deveriam ter para aquele 
momento eficácia e significado 3. 

Logo, a unidade estática do personagem (como em 
geral toda unidade estática numa obra literária) torna-se 
extraordinariamente instável: ela é realmente e de todo 
condicionada ao princípio de construção, e pode oscilar 
no contexto inteiro na medida em que, em cada caso 
particular, se determina com base na dinâmica geral 
da obra. É bastante que haja um sinal da unidade: a 
sua categoria aceita como legítimos os casos mais evi- 
dentes de uma violação efetiva, obrigando-nos a con- 


siderá-los como equivalente da unidade 4. 


Mas é hem evidente que tal unidade não é ingenua- 
mente reconhecível na unidade estática do personagem; 
em vez do signo de entidade estática contém em si 0 
signo de uma integração dinâmica, ou seja, da integri- 
dade. Não existe o herói estático, existe somente o per- 
sonagem dinâmico. E hasta um sinal, o nome, para não 
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dever seguir à risca, em cada situação, os traços de 
um mesmo personagem 5, 


Sobre o modelo do herói se manifestam a solidez, 
a estabilidade das experiências estáticas da consciência. 
O mesmo se verifica no problema da “forma” de uma 
obra literária. Não faz muito tempo que superamos a 
analogia: forma-conteúdo = copo-vinho; mas todas as 
analogias espaciais aplicadas à noção de forma valem 
somente enquanto simulam ser tais: na realidade, na 
noção de forma se insinua infalivelmente uma nota de 
estaticidade, estreitamente ligada à idéia de espaço (no 
entanto, dever-se-iam conceber as formas espaciais co- 
mo formas dinâmicas sui generis). E assim na termino- 
logia. Não tenho nenhum temor em afirmar que a pa- 
lavra “composição”, nove casos em dez, presume uma 
forma considerada como dado estático. A noção de “ver- 
so” ou de “estrofe” é extraída inadvertidamente da su- 
cessão dinâmica; a repetição não é mais sentida como 
um fato de intensidade, variável de acordo com as di- 
versas condições de fregiência e de quantidade; apare- 
ce então a perigosa noção de “simetria dos fatos com- 
positivos”, perigosa porque não se pode de modo algum 
falar de simetria onde há forçamento. 


A unidade da obra não consiste numa entidade fe- 
chada e simétrica, mas em uma integridade dinâmica 
com um desenvolvimento próprio; entre os seus elemen- 
tos não se sobressai o signo estático da adição e igual- 
dade, mas há sempre o signo dinâmico da correlação e 
da integração. 

A forma da obra literária deve ser entedida como 
dinâmica. 


Este dinamismo se manifesta principalmente no con- 
ceito de princípio construtivo. Nem todos os fatores da 
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palavra se equivalem: a forma dinâmica não nasce da 
sua combinação ou fusão (cf, a noção, frequentemente 
usada, de correspondência), mas da sua ação recíproca 
ou interação e, consegiientemente, do evidenciamento de 
um grupo de fatores em detrimento de um outro, Por isso 
o fator evidenciado deforma os fatores subordinados. A 
forma é concebida como passagem (e, conseqtientemente, 
mudança) da relação entre o fator construtivo subordi- 
nante e os fatores subordinados. Na noção de passagem 
de “desenvolvimento”, não é obrigatório introduzir uma co- 
notação temporal. Esta passagem, esta dinâmica, podem 
ser entendidas em si, extratemporalmente, como puro 
movimento. A arte vive desta interação, desta luta. Se 
não se percebe a submissão, a deformação de todos os 
outros fatores por obra do fator construtivo, não existe 
fato artístico. (“A concordância dos fatores é, por si mes- 
ma, uma característica negativa do princípio construtivo”. 
V. Chklovski). E se vem a faltar a sensação de interação 
dos fatores (que supõe a presença necessária dos dois 
momentos: subordinante e subordinado), o fato artístico 
cancela-se; torna-se automatismo. 


Na noção de “princípio construtivo” e “de material” 
introduz-se assim uma implicação histórica, embora a 
história da literatura esteja a demonstrar-nos uma esta- 
bilidade dos princípios jundamentais da construção e do 
. material. O sistema métrico-tônico do verso de Lomo- 
nosov era um fator construtivo. Posteriormente, mais ou 
menos na época de Kostrov, ele se associa a um deter- 
minado sistema de sintaxe e de léxico: a sua função su- 
bordinante e deformante se enfraquece, o verso torna-se 
automático. Foi necessária a revolução de Derjavin para 
romper aquela associação, substituindo novamente a in- 
teração, a luta, uma forma. O fato importante que re- 
sulta disso é uma nova interação, e não simplesmente 
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a introdução de um fator qualquer por si próprio. O uso, 
por exemplo, de um metro gasto (desgastado justamen- 
te em consegiiência de uma associação marcada, habi- 
tual, com o sistema tônico da frase e com certos ele- 
mentos lexicais) em interação com novos fatores, reno- 
va aquele metro, desperta nele novas possibilidades cons- 
trutivas. (Tal é o papel histórico da paródia poética.) 
Do mesmo modo o princípio construtivo do metro se for- 
talece com a introdução de novos esquemas métricos. 

As categorias fundamentais da forma poética per- 
manecem invariáveis: o desenvolvimento histórico não 
confunde as cartas, não anula a diversidade existente 
entre princípio construtivo e material mas, ao contrá- 
rio, a acentua. Isto não impede, evidentemente, que ca- 
da caso particular não apresente os seus problemas de 
correlação entre princípio construtivo e material, e da 
forma dinâmica particular a ele. 


Apresento um exemplo da automatização de um 
sistema conhecido de verso e de como o significado cons- 
trutivo do metro se salva mediante a ruptura do próprio 
sistema, Será interessante notar que o papel da ruptura 
foi absolvido no próprio contexto, naquela oitava que 
Maikov considerava como campeã da “harmonia do ver- 
so” 6. Nos anos imediatamente seguintes a 1830 a tetra- 
pedia iâmbica se automatizara: “o iambo de quatro pés 
me entendiou”, escrevia Puschkin no poema “A casinha 
em Kolomna”. 


Em 1831 Chevirev publicou na revista “Teleskop” a 
sua dissertação Da possibilidade de introduzir a oitava 
italiana na versificação russa, com a tradução do séti- 
mo canto da “Gerusalemme Liberata”. Um trecho foi 
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publicado em 1835 na revista Observador Moscovita com 
a seguinte introdução: 


Esta experiência teve a má sorte de apare- 
cer ao tempo em que aquela harmoniosa mono- 
tonia era dispensada no mundo da poesia russa 
e ainda enchia os ouvidos de todos, embora já 
começando a entediar. Essas oitavas nas quais 
eram rompidas todas as convenções da nossa 
prosódia, onde se proclamava um nítido divórcio 
entre rimas masculinas e femininas, onde o tro- 
queu se mesclava ao iambo, e duas vogais for- 
mavam uma sílaba só, estas oitavas que em su- 
ma desconcertavam a todos com sua violência 
inovadora, podiam ser aceitas num tempo em 
que o nosso ouvido era indulgente às carícias de 
certos sons monótonos e o pensamento se en- 
torpecia com a melodia e a língua reduzia as 
palavras a meros sons?...7 


Este trecho define muito bem o automatismo resul- 
tante da costumeira coincidência do metro com as pa- 
vras; era necessário infringir “todas as convenções” para 
renovar a dinâmica do verso. Aquelas oitavas suscitaram 
uma verdadeira tempestade literária. Dmitriev escreveu 
ao conde Viazemski: 


O professor Chevirev e o ex-estudante Be- 
linski enterraram finalmente, faz algum tem- 
po, não só a nossa geração, dos velhos, mas, não 
vos ofendais, também a vós e Batiuchkov e até 
mesmo Puchkin. O senhor professor deu a co- 
nhecer que o nosso metro rebuscado (uma ex- 
pressão muito em voga agora) e a nossa rebus- 
cada linguagem poética não valem nada, são 
monótonos (palavra também um tanto prefe- 
rida): a título de demonstração publicou no 
Observador Moscovita a tradução em suas oita- 
vas do sétimo canto da “Gerusalemme Liberata”. 
Gostaria que o confrontassem com a tradução 
de Raic e me dissessem se acharam na métrica 
e na linguagem poética de Chevirev a musicali- 
dade, a força e a expressividade que a seu ver 
faltam na poesia russa do nosso tempo... To- 
davia é muito difícil ter de sobreviver à língua 
mãe e recomeçar pelo alfabeto!... 8 
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Esta polêmica é típica em todos os seus aspectos: na 
maneira com que o velho poeta considera a “musicalida- 
de” e o verso em geral como sistemas rígidos quando afir- 
ma que a revolução de Chevirev remete ao alfabeto (ou 
seja, ao elemento básico), e na aspiração de Chevirev em 
renovar, às custas da “musicalidade” deteriorada, a inte- 
ração dinâmica dos fatores do verso. 


O próprio Chevirev publicou, a propósito de suas 
oitavas, um epigrama provocativo: 


O rimador não pago do verso russo 
maquinou nele um louco cataclisma. 
Com insolência facciosa pôs-se a demoli-lo, 
impôs a todas as rimas o escandaloso divórcio. 
Iambo e troqueu deixou passar em liberdade, 
mas de todos os pecados que fruto resultou 
[finalmente? 
A chuva entrou em acordo com o grito, com o 
[vento e com o trovão. 
E o mundo solene da harmonia atordoou-se 9, 
Por sua vez Puchkin definiu o verso automatizado 
como um “canapé”, comparando o novo verso dinamizado 
a um vacilante carro em disparada sobre um terreno es- 
buracado. O mérito do “verso novo” não era ser mais 
“musical” ou mais “perfeito”, mas o fato de que ele re- 
novava a dinâmica da relação entre os vários fatores. 
Deste modo o desenvolvimento dialético da forma, mu- 
dando a correlação do princípio construtivo com os fatores 
subordinados, salva a sua função construtiva. 


2. Tudo o que foi mencionado acima nos obriga a 
levar em consideração o material que é estudado. É uma 
questão que o pesquisador não pode descuidar: de fato, 
a escolha do material traz como conseqiiéncia inevitável 
que a pesquisa se desenvolva numa certa direção mais 
que numa outra, e que as próprias conclusões tornem-se 
parcialmente condicionadas e o seu significado limitado 
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por essa escolha. & claro, pois, que 0 objeto de um estudo 
que aspire a ser estudo de uma arte deverá ser o especi- 
fico que diferencia tal arte dos demais setores de ativi- 
dade intelectual, utilizando-os como seu material ou 
instrumento. Toda obra de arte é uma complexa intera- 
ção de fatores numerosos; o objetivo da pesquisa é, pois, 
o de definir o caráter específico desta interação. Porém, 
devido à limitação de material e à impossibilidade de va- 
lermo-nos de uma metodologia prática, é possível que 
certas propriedades secundárias dos vários fatores, deri- 
vantes de sua posição num dado caso, sejam confundidas 
com suas propriedades fundamentais, Aqui se originam 
as errôneas conclusões gerais, que são depois aplicadas 
a alguns fenômenos, nos quais certos fatores têm uma 
função decididamente subordinada. 


Sob esse aspecto o material mais complexo e mais 
desagradável de ser estudado é aquele que, à primeira 
vista, seria mais fácil e mais simples: refiro-me ao campo 
da arte motivada. Por motivação em arte entende-se a 
justificação de um fator por meio de todos os demais, a 
sua concordância com todos os outros (Chklovski, Eiken- 
baum); cada fator é motivado pela sua relação com to- 
dos os outros 10. 


A deformação dos fatores acontece por isso de ma- 
neira uniforme; a motivação interna, operante no plano 
construtivo de uma obra, nivela de um certo modo os 
specifica 11 dos vários fatores, torna a arte “fácil”, plau- 
sível. Uma arte motivada é ilusória; Karamzin propunha 
“dar um sentido novo às velhas palavras, apresentá-las 
de uma nova forma, mas de maneira a enganar o leitor 
e esconder-lhe o inusitado da expressão” 12, 


Mas por isso mesmo o estudo da função de um fator 
qualquer é o mais difícil de ser conduzido nesta arte “fá- 
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cil”. A pesquisa destas funções não se refere a um mo- 
mento quantitativamente típico, mas a um momento 
qualitativamente característico e, — nos elementos em 
comum com outros campos da atividade intelectual — ag 
plus específico da arte. Por isso, nas obras de arte moti- 
vadas, o característico esta na própria motivação (= dis. 
simulação do plus) com sua qualidade peculiar negativa 
(Chklovski), e não vice-versa; as funções dissimuladas 
dos fatores não podem ser critérios de um estudo lite. 
rário geral. 

O fenômeno encontra sua explicação também no de- 
senvolvimento da história literária russa; a arte moti- 
vada, “precisa” e “fácil” dos seguidores de Karamzin foi 
uma espécie de oposição dialática aos princípios de Lo- 
monosov, ao culto da palavra independente na ode 
“insensata”, “pomposa”; ela suscitou uma tempestade li- 
terária porque o nivelamento, a motivação, eram consi- 
derados no contexto como indice negativo13, Assim 
emerge a noção de “facilidade dificil”: Batiuchkov, con- 
trapondo o verso “facil” da poesie fugitive ao verso “di- 
ficil”, da ode, afirma que “os versos fáceis são os mais 
difíceis” (em seguida exclamará: “Quem não escreve ver- 
sos fáceis hoje em dia?”). 


2 


Para poder apreciar um equilibrio é necessario saber 
as funções dos fatores que se equilibram reciprocamente: 
e neste estudo será dispensada mais atenção à pesquisa 
dos fenômenos nos quais um dado fator se evidencia 
(não motivado). 


Aqui nos referimos àqueles fenômenos que são as 
combinações, a mescla dos fatores de uma certa série 
(internamente motivada) com os fatores de uma outra 
série estranha (também esta internamente motivada), 
isto é, fenômenos de série mista. O exemplo mais simples 
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de tal combinação é a paródia poética onde, por exem- 
plo, se estabelece uma interação entre o metro e a sin- 
taxe de uma certa série e o léxico e os modos semânticos 
de uma outra série. Se uma de tais séries nos é conhe- 
cida, enquanto figura numa obra já existente, ao estudar 
a paródia em questão achamo-nos em presença de um 
experimento em que certas condições mudaram e outras 
permanecem tal e qual. Distinguindo as condições e ob- 
servando os fatores mudados, podemos tirar conclusões 
sobre a ligação, sobre a relação de dependência de um 
fator em relação a outro (no que diz respeito às suas 
funções combinatórias). Também a história da poesia 
autoriza evidentemente uma tal escolha. As revoluções 
em poesia revelam-se geralmente, num exame mais es- 
crupuloso, como misturas, combinações entre uma série 
e outra (pense-se na referência de Chklovski a certos 
“ramos menores”, como os aspectos cômicos). Por exem- 
plo, o assim dito “trimetro”, usado na poesia francesa do 
século XVII como verso cômico, é associado nos român- 
ticos ao léxico, à semântica, e assim por diante, do alto 
estilo e torna-se “verso heróico” (Grammont). Disto 
“temos um exemplo bem próximo: Nekrasov combina um 
metro habitualmente lírico, como o da balada, com ele- 
mentos lexicais e semânticos (no lato senso da palavra) 
de uma série estranha 14; e nos nossos dias Maiakovski 
associa a forma do verso cômico (cf. o seu verso com o 
de Potemkin e dos demais “satíricos”) a um sistema de 


imagens grandiosas. 


Para evitar, pois, O risco de conclusões teóricas errô- 
neas, temos que trabalhar sobre materiais que sejam 
perceptíveis na forma. Tarefa da história literária é, en- 
tre outras, também a descoberta da forma; deste ponto 
de vista a história da literatura, que traz à luz o cará- 
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ter de uma obra literária e dos seus fatores, é como uma 
espécie de arqueologia dinâmica. 


Por outro lado o exame de um fator não se propõe 
a declarar sua função, mas tem como objeto o fator em 
si: a pesquisa isolada, que prescinde da definição da pro- 
priedade construtiva pode, por isso, ser conduzida sobre 
um material muito mais vasto. Mas neste caso também 
há limites, como os que tacitamente supõe uma série rica 
em signo construtivo. Portanto a investigação métrica, 
enquanto tal, não pode ser conduzida com os mesmos 
critérios para o material poético e para o material de 
um artigo de jornal. 


A descoberta da função construtiva de qualquer fa- 
tor é conduzida mais facilmente sobre um material lite- 
rário de série deslocada ou evidenciada (não motivada); 
as situações motivadas, dada a sua característica negati- 
va, se prestam menos a isso, e assim também as funções 
dos elementos formais da palavra, mais difíceis de se 
controlar nos casos em que a palavra tenha uma carac- 
terística formal negativa 15. 


Uma outra afirmação é feita: o princípio construtivo. 
pode ser solidamente ligado ao sistema típico de sua 
aplicação, embora o conceito de princípio construtivo não 
coincida com o dos sistemas em cujo âmbito ele é apli- 
cado. Temos em literatura exemplos intermináveis onde 
subsistem sistemas múltiplos de fatores em interação; 
mas nestes sistemas há linhas generalizadoras, há divi- 
sões, que compreendem uma quantidade enorme de ma- 
nifestações. 


Aquele fator, aquela condição, a qual se atribui 
aos fenômenos extremos de uma certa série e sem a qual 
o fenômeno torna-se de série diferente, é a condição ne- 
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cessária e suficiente para o princípio construtivo daquela 
série dada. 


E se não levamos em consideração estes fenômenos 
extremos, o limite da série, podemos confundir facilmente 
o princípio construtivo com o sistema em cujo âmbito 
ele é aplicado. 


Mas em tal sistema nem tudo é necessário na mesma 
medida e nem tudo é suficiente na mesma medida para 
que este ou aquele fenômeno seja atribuído a esta ou 
âquela série de construção. 


Não se reconhece o princípio construtivo nas condi- 
ções máximas em que é previsto, mas nas mínimas; isso 
porque estas condições mínimas são evidentemente muito 
mais estreitamente ligadas a uma determinada constru- 
ção. Portanto, é nelas que devemos procurar uma res- 
posta sobre o caráter específico da construção. 


No que diz respeito ao que nos interessa do sistema 
construtivo, e na medida em que a noção de sistema 
construtivo não coincide com a noção do sistema em 
cujo âmbito esteja aplicado, o que se segue é que tal 
sistema pode ser ilimitado. Eis um exemplo muito sim- 
ples: a assim chamada rima casual, Segundo um proce- 
dimento legítimo na literatura setecentista. Jukovski faz 
rimar, nos seus versos juvenis, nebes (céu) com serdec 
(dos corações); pogibnet (morrerá) com vocniknet (apa- 
recerá) ; gorit (acesso) com tchtit (honrar), em A virtude, 
1798; sini (filhos) com Pvi (leões); velikoserdnii (de gran- 
de coração) com prevoznesennii (exaltado, glorificado), 
em A paz, 1800; nepravesudnii (injusto) com neprisirup- 
noi (inacessível); voznest? (levar às estrelas) com perst 
(dito); metchem (com a espada) com sonm (multidão), 
em Ao homem, 1801; e estas rimas são autorizadas no 
contexto, também acusticamente, se bem que sejam “im- 
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próprias”. Outras rimas, como a que se verifica entre 
sostavliaet (constitui) e ochvechaet (ilumina), em A pros- 
peridade da Rússia, 1797; soorujent (construído) e oblo- 
jeni (circundado), em A virtude; de rek (dos rios) e brek 
(a margem), em A força, a glória e a prosperidade da 
Rússia, 1799, preferimos não levar em consideração: es- 
tas rimas irrepreensíveis se encontram também nos ver- 
sos livres (sem rima). Como fato extraconstrutivo elas 
constituem rima; como fato rítmico, isto é, inerente à 
construção, uma tal “rima casual” é um fenômeno sui 
generis, de todo diverso ca rima habitual, no que con- 
cerne às finalidades construtivas e àquilo que se conse- 
gue delas. 


3. Estes últimos decênios têm sido para nós um 
período de revoluções literárias, no qual se colocou de 
modo peremptório o problema do princípio construtivo 
da poesia; talvez justamente porque a rota das revolu- 
ções literárias passa por espécies não-motivadas e atípi- 
cas. Por isso o reforçamento do momento acústico do 
verso teve um papel decisivo neste período. A escola da 
denominada Ohrenphilologie, segundo a qual o verso sub- 
siste como fato sonoro, surgiu em ligação normal com o 
movimento geral da poesia, No desenvolvimento da poe- 
sia os períodos se sucedem evidentemente segundo uma 
certa alternância: a períodos nos quais prevalece no ver- 
so o momento acústico, se sucedem períodos nos quais 
este elemento acústico passa a segundo plano, enquanto 
às suas custas evidenciam-se outros componentes do pró- 
prio verso. Tanto estes períodos quanto aqueles são ca- 
racterizados por fatos simultâneos no âmbito da vida 
literária: o desenvolvimento extraordinário da dicção, re- 
gistrado no último decênio (na Alemanha e na Rússia), 
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a estreita relação surgida entre a arte da dicção e a 
poesia, a dicção dos poetas e assim por diante 16 (estes 
fenômenos já começaram a atenuar-se, e têm toda pro- 
babilidade de desaparecer totalmente). 


Este período, na poesia (como também nos estudos 
sobre poesia), contribuiu para trazer à luz um fato ce 
enorme importância, na medida em que colocou o pro- 
blema da importância construtiva do ritmo. 


Wundt escrevia no Ultimo decénio do século pas- 
sado: 


No verso arcaico, a forma rítmica influi al- 
tamente sobre o conteúdo verbal; o verso mo- 
derno, ao contrário, assume autonomamente sua 
forma rítmica, a qual neste caso conquista uma 
maior liberdade de movimento, adaptando-se à 
emoção. A diferença entre esta forma e o dis- 
curso comum não consistirá no fato dela estar 
sujeita a leis métricas determinadas, mas antes 
de tudo no fato de que o ritmo obtido graças a 
uma certa colocação das palavras corresponde 
exatamente à nebulosidade emocional das pró- 
prias palavras e do sentido 17. 


Já Potebnia escrevia que “a divisão das atividades 
não determina geralmente a sua redução”. 


Nas línguas indo-européias, algumas das 
propriedades musicais das palavras como... a 
diferença entre acento ascendente e descenden- 
te, a ênfase que aproxima o discurso comum da 
recitação, os tons altos e baixos, o levantamen- 
to e abaixamento da voz como meio de escansão 
das palavras tendem a desaparecer. Todavia 
subsistem por um lado a eufonicidade do dis- 
curso coerente e do verso, e por outro lado a 
evolução do canto, da música vocal... Assim, 
sucede que, em geral, os traços dos estágios 
precedentes de desenvolvimento não se cance- 
lam, mas se acentuam ulteriormente 18, 
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Portanto, enquanto Wundt designa na nova poesia 
um papel muito modesto ao ritmo (entendendo como tal 
a regularidade acentuativa), Potebnia afirma que a di- 
ferenciação crescente, junto a uma atenuação dos ele- 
mentos musicais (isto é, ritmicos em geral) na fala, fa- 
vorece o reforço dos próprios na poesia. (Tal indicação 
não tinha, por outro lado, relação alguma com o sistema 
geral de Potebnia). A concepção do verso como fato so- 
noro contribuiu para esclarecer esta diversidade sempre 
mais acentuada, e trouxe a conclusões de extraordinária 
importância, fora dos objetivos e das possibilidades da 
Ohrenphilologie. 


Já Meyman 1º distingue duas tendências contrastan- 
tes de dicção poética, baseadas, cada uma, sobre um cri- 
tério de agrupamento diverso (e logicamente sobre um 
objeto diverso) : 


Na declaração poética existem duas tendên- 
cias; às vezes estão em contraste, outras vezes 
de acordo entre si; às vezes ambas atribuem, 
cada qual a si mesma, a criação do efeito ritmi- 
co. Eu as definiria como tendência para ritmar 
(taktierende Tendenz) e tendência para fra- 
sear para agrupar (gruppierende, phrasierende 
Tendenz). Na primeira manifesta-se substan- 
cialmente uma exigência (Bediirfniss) rítmica, 
através da qual as nossas sensações se funda- 
mentam na convenção da ordem rítmica, na 
igualdade dos intervalos entre os principais mo- 
mentos rítmicos. Na segunda, porém, emerge 
um absoluto interesse pelo conteúdo. E, já que 
a recitação, dado o seu movimento, não consen- 
te numa completa esquematização do seu curso, 
a dicção baseada no sentido nos obriga a uma 
contínua infração de princípio rítmico 20, 


A tendência que evidencia os grupos rítmicos escla- 
receu a essência específica do verso, que consiste na su- 
bordinação do princípio edificante de uma determinada 
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série a um principio unificante de outra série. O verso 
rebelou-se neste sentido como sistema não de associação, 
mas de interação complexa; metaforicamente falando; 
revelou-se em suma como luta, e não como colaboração 
de diversos fatores. Está claro que o plus específico da 
poesia está justamente no âmbito desta interação, em 
cuja base estão o significado construtivo do ritmo e a 
função deformante exercida pelo próprio, nos confrontos 
de fatores de outra série (a comicidade inicial da decla- 
mação de tendência ritmizante derivava justamente da 
estridente sensação desta deformação). Revelou-se a 
complexidade do problema do verso, ou no sentido lato, 
a sua não motivação, 


Mas também a outra tendência, aquela contrária à 
declamação como revelação do verso desempenhou o seu 
papel (embora seja em termos negativos) ao definir a 
construção específica do verso. O frasear puramente ló- 
gico, não coincidindo com o frasear rítmico, colocava au- 
tomaticamente a questão das funções do ritmo. O ritmo 
não podia, baseado em si mesmo, não resultar em elemen- 
to supérfluo, limitativo, perturbador. A poesia tornava-se 
uma prosa deteriorada e a raison d'être do verso, um tan- 
to duvidosa. Com o frasear lógico o enjambement, por 
exemplo, deixou de existir, não só como procedimento 
rítmico, mas também em geral. A tendência em subli- 
nhar só os grupos lógicos destruía o próprio conceito de 
enjambement como não coincidência dos grupos rítmicos 
com os grupos sintático-lógicos; a partir do momento em 
que o único princípio era o sintático-lógico (tendência 
associativa fundamentada sobre as unidades fundamen- 
tais), de que não-coincidência se poderia ainda falar? 

Era natural que os fatores desta tendência chegas- 
sem à defesa do vers libre, como também à de uma mais 
livre construção rítmica (Meyman). 
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Descuidava-se todavia daquele especifico que faz do 
vers libre verso e não prosa. Além do mais, tal específico 
deveria ter sido atribuído a fatores de série diversa: a 
um particular (escolhido) léxico-poético, a procedimen- 
tos de agrupamento sintático particulares do uso poético 
e assim por diante. Aqui, certamente, toda linha de de. 
marcação entre o verso e a prosa de arte era abolida, 
A eliminação do ritmo como fator principal e subordi. 
nante leva à destruição da especificidade do verso e por- 
tanto, mais uma vez, frisa seu papel construtivo no pró- 
prio verso. 


Além disso, a concepção acústica do verso permitiy 
alargar a noção de ritmo, inicialmente limitada, em geral, 
ao âmbito restrito do sistema de acentuação. A noção de 
ritmo tornou-se muito mais complexa e vasta, e isto sem 
dúvida em consequência da concepção do verso em ter- 
mos acústicos que tornou possível uma minuciosa obser- 
vação dos fatos. E aqui tem razão Saran quando afirma 
que “a frágil métrica da época precedente com suas de- 
finições em papel e totalmente apoiada em fundamento 
exclusivamente esquemático, em conceito de escansão, 
não tem mais direito de existir depois de Sievers” 21, 


Destarte a concepção acústica do verso fez descobrir 
a antinomicidade da obra poética que parecia toda nive- 
lada e achatada. 


Mas, pelas contradições internas que traz em si, a 
concepção acústica do verso não pode resolver o problema 
que lhe é posto. 


4. A concepção acústica do verso, enquanto de um 
lado não esgota todos os elementos da obra de arte, tor- 
na-se, sob outros aspectos, redundante e excessiva. 


A idéia do verso como elemento sonoro se encontra 
antes de mais nada em oposição frontal à constatação 
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de que alguns fatos essenciais da poesia não se exau- 
rem na manifestação acústica do verso, pelo contrário, 
opéem-se a ela. 


Entre estes fatos, é importante o que diz respeito aos 
equivalentes do texto. Por equivalentes do texto poético 
entendo todos os elementos extraverbais que de um modo 
ou de outro o substituem; antes de tudo certas omissões 
parciais (do texto poético), depois certas substituições 
parciais suas mediante elementos gráficos etc. 

Vejamos alguns exemplos: 


No poema de Puchkin, 40 mar, lê-se a 13º estrofe ha- 
bitualmente da seguinte forma; 


O mundo se fez deserto... E agora onde 
Me levarias, 6 oceano? 

A sorte da gente é em toda parte igual: 
Onde há um pouco de bem, lá se queda 
Ou a instrução ou um tirano. 

Adeus, então, 6 mar!... etc. 


Embora já esteja completa na extensão, esta estrofe 
assumiu variações curiosas. Na edição de 1824 restavam 
dela apenas duas palavras: 


Cenas esa o O La O O a ee a a A O ro aan O aU A A o O a a a ua 


CCCP HPF OHH SHE K CC DOHHES OC CDL apo Nba ta 


Seguiam-se trés linhas e meia de reticéncias com 
uma nota; “Aqui o autor colocou três linhas e meia de 
reticências. Este poema foi entregue aos editores pelo 
conde P. Viazemski no original e publicado aqui tal e 
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qual o próprio Puchkin o escreveu de próprio punho, etc.” 
Na edição de 1826, no lugar dos três versos: 


A sorte da gente é igual em toda parte: 
Onde há um pouco de bem, lá se queda 
Ou a instrução ou um tirano 


há duas linhas de reticências: enquanto na última edi- 
ção, de 1829, publicada durante a sua vida, Puchkin dei- 
xou novamente só a primeira frase: 


O mundo se fez deserto 


e três linhas e meia de reticências. Não ficaremos seguin- 
do o martirológio póstumo desta estrofe, alterada, com- 
pletada e finalmente “renovada” pelos especialistas. Não 
cremos que Puchkin omitisse aqueles versos por motivos 
de censura: neste caso ele teria podido omitir ou somen- 
te a última ou as duas últimas linhas, ou então a estrofe 
inteira. Em suma, a censurabilidade de uma estrofe não 
podia influir de modo determinante sobre aquelas va- 
riantes de omissão que Puchkin operava às vezes; e nem 
tampouco suporemos que Puchkin omitisse a estrofe por 
ser de menor valor artístico, enquanto nada está a indi- 
cá-lo; para nós é interessante o próprio fato de que 
Puchkin omitisse aqueles versos, deixando uma vez a pri- 
meira frase, mas substituindo quatro linhas e meia de 
texto por três linhas e meia de reticências; e que uma 
outra vez tivesse dado duas linhas de texto, substituindo 
as três linhas ausentes com duas linhas de reticências. 


O que resultou disso? Um implante estrófico de refi- 
nada coerência. O poema inteiro é constituído de 15 es- 
trofes, das quais somente duas (à parte a estrofe em 
questão) são de cinco versos e acham-se separadas da 
nossa por um intervalo de seis estrofes; além disso não 
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esqueçamos que a estrofe de quatro versos é a estrofe 
habitual, tipica, a estrofe par excellence. Os quatro ver- 
sos (que são reticências em três linhas e meia) funcio- 
nam como equivalentes da estrofe; de resto, Puchkin, é 
perfeitamente evidente, não dava indicação alguma de 
ter querido ou devido omitir certos versos (caso contrá- 
rio, teria posto em seu lugar o número correspondente 
de linhas em reticência). Sonoro e significante resta 
aqui somente o tronco (corpo) do primeiro verso 23, 


As reticências não querem constituir aqui, por si 
mesmas, a mínima alusão à semântica do texto e ao seu 
som, e mesmo assim são mais do que suficientes para 
se tornarem um equivalente do texto. E, dado o metro 
numa determinada (determinada por inércia) posição 
estrófica, e embora a unidade métrica não coincida nem 
de longe com a sintática (e portanto, a qualidade da sin- 
taxe não é de modo algum indicada), foi possível depo- 
sitar, estabilizar uma certa forma típica de distribuição 
sintática da estrofe por analogia com o contexto prece- 
dente e, conseqiientemente, pode-se ter aqui uma alusão 
à quantidade dos elementos sintáticos. Veja-se Potebnia: 


Da quantidade de elementos do período mu- 
sical pode-se avaliar a quantidade dos elemen- 
tos sintáticos do metro; mas será impossível 
adivinhar de que elemento se trata porque, por 
exemplo, uma mesma frase musical correspon- 
derá num caso a um adjetivo e a um substan- 
tivo (tchervonaia kalinon’ka), e, num outro 
caso, a um advérbio e a um sujeito mais predi- 
cado (tam divtchina jurilasia). Não é possível 
uma correspondência exata entre melodia e 
significado lexical de uma canção 24. 


Naturalmente não se trata de uma ligação em série 
e de uma subdivisão dos elementos métricos e nem se- 
quer de uma sua unificação no verdadeiro sentido do 
termo; o metro é dado como signo, como potência quase 
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não revelada; mas achamo-nos diante de um signo de 
igualdade entre fragmento e reticências por toda uma 
estrofe, o que nos autoriza a considerar os versos da es- 
trofe sucessiva (“adeus, pois, 6 mar”) justamente como 
estrofe sucessiva. Em outros termos, entre o fragmento 
inicial da estrofe em questão, e o início da estrofe suces- 
siva, passou uma estrofe e a energia métrica da estrofe 
inteira comunica-se com este fragmento. Resulta mani- 
festa, por isso, a enorme força semântica do equivalente. 
Achamo-nos frente a um texto que é uma incógnita (mas 
uma incógnita, por assim dizer, limitada, semi-aberta) ; 
e a função de um tal texto (ou seja, no plano semântico 
de um texto ad libitum), introduzido na continuidade do 
contexto poético é imensamente mais forte que a do 
texto explícito: como se o momento de incógnita parcial 
se saturasse de um máximo de tensão dos elementos au- 
sentes (mas dados potencialmente), dinamizando a for- 
ma no seu devir. 

Eis porque o fenômeno dos equivalentes não signi- 
fica redução, nem atenuação, mas, ao contrário, pressão, 
tensão de elementos dinâmicos de forma alguma per- 
didos. , 

Está claro, pois, de que se trata de um fato bem di- 
verso da pausa: a pausa é um elemento homogêneo do 
discurso, o qual ocupa apenas um lugar que é seu, en- 
quanto que o equivalente é um elemento heterogêneo, 
que se diferencia, por suas próprias funções, dos ele- 
mentos em que é introduzido. 

Isto explica a não coincidência dos fatores de equi- 
valência com a impostação acústica do verso: o equiva- 
lente não tem expressão acústica; acusticamente é ex- 
primida só a pausa. Seja qual for a maneira de pronun- 
ciar os fragmentos adjacentes, qualquer que seja a pausa 
que sublinhe o espaço vazio, o fragmento fica como frag- 
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mento: mas a pausa não tem significado de estrofe, 
permanece sempre uma pausa que nunca ocupa o lugar 
dos outros, à parte o fato de que ela não tem o poder 
de expressar a quantidade dos períodos métricos e menos 
ainda o papel construtivo do equivalente. De resto o 
exemplo adotado não é único, nem causal. Posso citar 
outros. Muito perceptível é o papel do “equivalente” na 
obra “Nedvijnii straj” (O guarda imóvel) de 1823, escrita 
sob a forma estrófica canônica da ode 25. 


Na terceira estrofe da ode, na composição definitiva 
autografada de Puchkin, ao invés de quatro linhas au- 
sentes, estão três linhas de reticências 26. 


A estrofe é lida assim; 


“Está feito!” disse ele. Faz muito que os povos 
do mundo, glorificavam a queda do grande ídolo 


encore Doors essas aco esa nn nunca un sa 
Se eres asno n on ra no o renas nan nana nn o a nn 0 


encena cor casar an oa a oa a a nana ras asas sa nn 0 0. 


É necessário levar em consideração a força da ex- 
periência métrica que resulta da complexa e fechada 
estrofe canônica, para poder apreciar a força do equiva- 
lente, que rompe o automatismo do metro. 


No poema “Polkovodec” (O capitão), Puchkin nos ofe- 
rece ainda o seguinte exemplo de equivalente do texto: 


Lá envelhecido chefe, como jovem guerreiro 
que sinta o alegre assovio do chumbo 

[pela primeira vez, 
te jogavas no fogo, procurando a morte desejada, 
— em vão] — 


css re so Dos sena e ss nas o coca sas sas o rasa a 


© homens! Piedoso gênero digno de lágrimas e 


[riso] 
Sacerdotes do átimo, admiradores do sucesso, etc. 
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(Aqui, também, falar de incompletação não explica 
muito e é inadmissível para poesias que o próprio autor 
no-las apresente, assim “incompletas”. A “incompleta- 
ção” torna-se, neste caso, um fato estético e, devemos 
considerar as reticências não do ponto de vista de “o 
que foi omitido”, mas da “omissão”). 


Portanto, nesta estrofe Puchkin: 1) colocou em evi- 
dência o fragmento “Em vão” e a pausa que se segue 
como enchimento de um verso, deixando o espaço vazio; 
2) deu o equivalente da estrofe. No primeiro caso, dá-se 
ao autor a possibilidade de sublinhar o fragmento com 
um extraordinário vigor. No segundo temos, ao invés, 
um fato de construção. Ainda mais evidente aparece 
aqui a insuficiência de uma explicação acústica dos 
equivalentes: o fazer sobressair um fragmento e a pau- 
sa que o acompanha não pode de maneira alguma suge- 
rir um equivalente estrófico. 


No significado dinâmico dos equivalentes pode em 
parte, basear-se o signifiado artístiio do “fragmento” 
como gênero. 


Veja-se “Nenasinii den’ potuk” (O dia chuvoso aca- 
bou), publicado por Puchkin com o título de “Otrivok” 


(Fragmento) : 


Sozinha... a nenhuma boca ela oferece 
nem as espáduas, nem os úmidos lábios, 
[nem o níveo seio 


ecc coco nossa soca sa so a o as aa CU tora ra o 
eee mew eer eee OOO ee eee s asoennaano Usaasa nesarc ana 


eee wee eee ee tPF OFF ee see Lasar on na na on DSR ron as 


Ninguém é digno do seu amor celeste. 
Não é verdade que estás s6?... que choras?... 
[eu estou tranquilo; 
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Muito mais complexo é o cardter das assim chama- 
das “estrofes omitidas” do Eugênio Onegin. Não é este o 
lugar para determo-nos de maneira particularizada; é 
um caso de singular interesse, porque a esse respeito 
estabeleceu-se definitivamente: 1) que as omissões par- 
ciais do texto são devidas exclusivamente a causas in- 
ternas, construtivas; 2) que os signos não estão para 
indicar omissões determinadas e geralmente não signifi- 
cam um texto determinado (“omissão de estrofes não 
escritas”, segundo formulação um tanto infeliz de M. 
Hoffmann). 


Encontramos aqui tanto a falta parcial do texto no 
interior de estrofes-capítulos (e isto se encaixa nos ca- 
sos supra-indicados), quanto o uso de signos dinâmicos 
(número ao invés de estrofes-capítulos inteiras). Estes 
signos dinâmicos têm um duplo significado: são ao mes- 
mo tempo equivalentes estróficos e equivalentes do su- 
jeito; aqui o princípio da estrofe tem seu próprio papel; 
na estrofe, enquanto unidade, a quantidade dos períodos 
métrico-sintáticos é mais ou menos sugerida; destarte, a 
indicação tem um papel poético. Justamente este papel 
complica consideravelmente sua segunda destinação, de 
signo, que está, para uma parte do sujeito, como um 
khronos pseudos, tempo fictício, do próprio sujeito. Uma 
complicação e uma duplicidade que derivam da própria 
natureza complexa do Eugênio Onegin, enquanto “ro- 
mance em versos”. 


Os equivalentes, como já disse, não significam en- 
fraquecimento, nem atenuação, nem relaxamento no 
processo de transformação da forma, mas, pelo contrá- 
rio, um reforço. 
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Isto se fundamenta, entre outras coisas, no fato de 
que a dinâmica da forma é uma contínua transgressão 
do automatismo, um contínuo pôr em relevo o fator 
construtivo com a conseqtiente reformulação dos fatores 
subordinados. A antinomicidade da forma consiste, nes- 
se caso, na própria continuidade da sua interação (ou 
seja, da luta) com a uniformidade do desenvolvimento 
que autoriza a sua força. Por isto a troca da relação 
entre o fator construtivo e os outros fatores é uma das 
exigências imprescindíveis de uma forma dinâmica. Sob 
tal aspecto a forma é uma contínua montagem de equi- 
valentes diversos que incrementa o dinamismo do todo. 
Portanto, o material pode ser mudado até aquele limite 
que constitui o mínimo necessário para um signo do 
princípio construtivo. Como no teatro medieval, para a 
cena que representasse um bosque, era suficiente um 
cartaz com o escrito: “bosque”, assim, na poesia, pode 
bastar, no lugar de qualquer elemento, a simples indica- 
ção do mesmo: por estrofe se entende talvez também o 
seu único número de ordem, que, do ponto de vista cons- 
trutivo, é igual, como foi observado, à própria estrofe. O 
equivalente que se sobrepõe ao material qualitativamen- 
te modificado expõe quase sempre com maior ênfase o 
princípio construtivo que, nos exemplos trazidos, corres- 
ponde à componente métrica do verso 28, 


5. Se o exemplo dos equivalentes do texto demons- 
tra que o verso não se esgota no seu momento acústico, 
outros exemplos, ao invés, estão indicando aquele a mais, 
que a impostação acústica ali introduz. 


Grande mérito da Ohrenphilologie é a ampliação do 
conceito de ritmo. Examinemos todavia o conteúdo e & 
extensão do conceito de ritmo, que resultam geralmente 
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de uma aproximação acústica do problema 2º. Saran (o 
Saran do período juvenil) entende por fatores do ritmo: 


1) O metro, isto é, aquelas relações estáveis de 
duração (Dauerwerte) que unem entre si sons 
de diversas espécies e em grupos diversos. O 
metro é assim concebido em termos de relações 
rigidas de duração no movimento dos sons; esta 
concepção não deve ser confundida com o rit- 
mo; 2) a dinâmica, isto é, o conceito de gra- 
duação de força (Stdrkeabstufungen *) relevavel 
numa série de sons; 3) o tempo; 4) a agoghica, 
isto é, aquelas leves expansões ou reduções de 
que é suscetível a duração normal de uma uni- 
dade (eines Wertes), sem que, por outro lado, 
seja destruída a consciência da medida-base; 
5) a articulação sonora (o legato, o staccato 30; 
6) a pausa morta, isto é, o tempo vazio irra- 
cional, usado em função separatória; 7).a me- 
lodia com os seus intervalos significantes e as 
as suas conclusões; 8) o texto que, mediante 
as divisões sintáticas e as alternâncias de síla- 
bas acentuadas e não acentuadas, contribui de 
maneira substancial para a formação dos gru- 
pos rítmicos; 9) os valores eufônicos ou texto 
(rima, aliteração etc.) que fazem parte tam- 
bém da base do ritmo. 


Assim definido, o conceito de ritmo se apresenta in- 
dubitavelmente numa acepção muito vasta. (Entre outras 
coisas suscita objeções o próprio termo informe de “tex- 
to”: os liames sintáticos do texto, sem dúvida represen- 
tam um fator significante na interação dos fatores cons- 
titutivos do ritmo; mas a alternância no texto de sílabas 
acentuadas e não acentuadas retorna totalmente no con- 
ceito de metro). É muito singular a confusão dos pontos 
de vista acústico e da pronúncia no conceito de “gradua- 
ção de força” que Saran manteve também em seguida 31. 
Mas perplexidade muito maior suscita a função rítmica 
da agoghica, ou seja, daquelas leves expansões e reduções 
da duração normal da unidade que não destróem a cons- 
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ciência das medidas-base. Aqui os fatores do ritmo são 
arbitrariamente confinados no momento acústico que é, 
em relação a eles, uma fase sucessiva; as leves variações 
que não .destróem na consciência as medidas-base são 
realmente significantes, só como propriedade do momento 
acústico; é absolutamente evidente que não constituem 
fatores do ritmo. Este confinamento não é, todavia, ca- 
sual; uma extensão excessivamente larga do conceito de 
ritmo comporta inevitavelmente uma definição restrita do 
seu conteúdo: “O ritmo é uma forma esteticamente agra- 
dável de um precedente momento acústico” 32. 


Não me demorarei no aspecto grosseiramente hedo- 
nístico da definição (que Saran sustentou também em 
seguida); seu principal elemento restritivo consiste na 
aplicação do ritmo ao momento acústico, ao considerar 
o próprio ritmo como um sistema acústico. 


A respeito da interação dos fatores Saran observa: 


S6 a interação de todos estes fatores ou da 
maior parte dos mesmos cria o ritmo. Eles não 
devem, por outro lado, agir numa mesma dire- 
ção. Alguns podem agir em sentido contrário e 
serem, pois, equilibrados por uma ação mais 
forte dos outros. Nesses casos e são os mais fre- 
quentes — o sistema rítmico ideal resulta daí 
mais ou menos encoberto (verschleiert). Justa- 
mente no emprego de fatores contrastantes con- 
siste a arte da ritmização 33. 


Sem dúvida, estas são as condições máximas do ritmo, 


mas resta sempre a questão de quais são as suas condi- 
ções mínimas. 


Tem-se as condições mínimas do ritmo quando se ve- 
rifica a possibilidade de que os fatores, de cuja interação 
ele resulta, sejam dados não como sistema, mas sob for- 
ma de signos do sistema. Portanto, o ritmo pode ser dado 
sob a espécie de um signo do ritmo, que seja ao mesmo 


34 


Scanned with 


EB CamScanner’! 


tempo também signo do metro, fator indispensável do 
ritmo, como do agrupamento dinâmico e do material. O 
metro; como sistema regular de acentos, pode também 
não existir nele: ele acha realmente fundamento, não 
tanto na presença do sistema, quanto, mais especifica- 
mente, naquela do seu princípio. O princípio do metro 
consiste no agrupamento dinâmico do material do discur- 
so, baseado nos acentos. E, pois, a coisa mais simples e 
fundamental será a designação de um grupo métrico 
qualquer como unidade; esta designação é, no próprio 
tempo, também uma antecipação dinâmica de um gru- 
po seguinte e análogo (não idêntico, mas precisamente 
análogo); se a antecipação métrica chega a um termo, 
eis que temos um sistema métrico; o agrupamento métri- 
co passa através: 1) da antecipação dinâmica da suces- 
são métrica e, 2) da resolução métrica dinâmica-simul- 
tânea, que unifica as unidades métricas em grupos supe- 
riores ou inteiros métricos. A primeira constituirá, evi- 
dentemente, um elemento de propulsão progressiva do 
agrupamento, enquanto que a segunda agirá num sentido 
regressivo. Antecipação e resolução (e junto a elas tam- 
bém a unificação) podem ir em profundidade dividindo 
as unidades em partes (cesuras, pés); ou então podem 
operar também sobre grupos de ordem superior e levar 
ao reconhecimento da forma métrica (o soneto, o rondó, 
etc. enquanto formas métricas). Esta característica rit- 
mica progressivo-regressiva do metro é uma das causas 
pela qual ele é um dos componentes principais do ritmo; 
na instrumentação compreende-se somente o momento 
regressivo, enquanto que o conceito de rima, embora com- 
preendendo ambos os momentos, supõe a presença de uma 
série métrica. 


Mas o que acontece se a antecipação dinâmica não 
se conclui no grupo a que tende? Neste caso o metro ces- 
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sa, de existir como sistema regular, mas subsiste sob ou- 
-~ tra espécie. “A antecipação não concluída” é também um 
momento dinamizante; o metro se conserva como impulso 
métrico; como consegiiéncia toda “irresolução” dá lugar 
a um novo agrupamento métrico ou como co-subordina- 
ção das unidades (que se processa no .sentido progressivo), 
ou como subordinação (regressivamente). Um verso assim 
feito será metricamente livre, vers libre, vers irrégulier: 
o metro como sistema é substituído pelo metro como prin- 
cípio dinâmico, como orientação sobre o metro, como equi- 
valente do metro. i 


Por isto o conceito de unidade poética e o momento de 
sua designação assumem aqui “um significado absoluta- 
mente excepcional; e um papel particular assume a grą- 
fia que, juntamente com o signo-do ritmo, dá também os 
signos da unidade métrica. A grafia é aqui o signo do 
verso, do ritmo, e conseqiientemente também da dinâmi- 
ca métrica, que é condição indispensável do ritmo. En- 
quanto que no verso regular a medida é dada pela peque- 
na unidade deduzida da série, aqui a base, a medida, é a 
própria série; e, no seu todo, a ela se estende a anteci- 
pação dinâmica, cuja irresolução na série sucessiva cons- 
titui o momento dinamizante desta série. Não se exclui 
com isto a possibilidade do vers libre como mistura de 
versos regulares e exatamente como mistura de sistemas 
diferentes: neste caso, também, estendendo-se a irreso- 
lução ao todo, por inteiro, a medida. será dada pela série 
inteira (não pela primeira,. naturalmente, mas por toda 
a série singular que o preceda), 


Destarte o-vers libre torna-se uma espécie de forma 
métrica “variável”. Da grande importância da unidade 
deduz-se também um papel importante para as partes 
sintáticas ligadas a ela. Não posso, todavia, estar de acor- 
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do com a formulação de V. M: Jirmunski, segundo o qual 
“a regularização da estrutura: sintática é a base da arti- 
culação compositiva do verso livre” 34. Antes de tudo está 
bem longe da verdade que todas as formas do verso livre 
coincidam com uma regularização da estrutura sintática 
(cf. por exemplo, Maiakovski) ; em segundo lugar, a maior 
importância que o fator da articulação sintática assume 
no vers libre não deve fazer perder de vista o valor do 
metro como princípio dinâmico, É interessante invocar, a 
este propósito, a observação de Wundt sobre a antiga poe- 
sia hebraica onde a articulação sintática assume, como 
é conhecido, um papel extremamente importante. 


Aqui, como em qualquer parte, o paralelis- 
mus membrorum não substitui de maneira al- 
guma o ritmo,.como -já se acreditava, mas 
acompanha-o como um reforço, que se desen- 
volve na base do mesmo, pressupondo sua pre- 
sença 35, ; 


Não é difícil, pois, notar que enquanto a regularida- 
de do sistema métrico — ou seja, uma resolução aceita 
sem problemas — leva’ com- extrema rapidez à automati- 
zação do verso, o momento do equilíbrio métrico dina- 
miza-o, a : 

Assim o verso determina neste caso não a interação 
sistemática dos fatores do ritmo (as suas condições má- 
ximas), mas uma orientação para o sistema — para o 
seu princípio (as condições mínimas) —; e assim da mes- 
ma forma, quando nos é dado um certo agrupamento do 
sistema, ou simplesmente se o procuramos — e nesta bus- 
ca se fundem também agrupamentos sui generis, — o que 
resulta é sempre um discurso dinamizado. Uma vez que 
no verso assim concebido torna-se importante o seu sig- 
no, o princípio dinamizante, e não o modo da sua reali- 
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zação, abre-se para nós então o riquíssimo campo dos 
equivalentes. Quando o metro tradicional não contribui 
mais para a dinamização do material, tendo-se tornado 
a sua ligação com este último automática, este é o mo- 
mento dos equivalentes. 


No nosso tempo o vers libre obteve grandes vitórias. 
É hora de dizer que este é o verso característico da nossa 
época, e considerá-lo como verso anômalo, senão total- 
mente como prosa, é injusto tanto do ponto de vista his- 
tórico como do teorético. 


Em suma, 0 vers libre constitui uma utilização conse- 
quente do princípio “da irresolução, da antecipação din4- 
mica”, realizada sobre as unidades métricas. As outras 
formas de organização métrica utilizam o princípio da 
“irresolução” de maneira parcelada, ou seja, aplicando-o 
a subdivisões métricas menores: a designação de uma 
unidade métrica segue aquela de unidades métricas ain- 
da menores no interior da unidade, que constituem uma 
base do ulterior desenvolvimento do metro. Desta manei- 
ra, O verso regular é baseado na evidenciação das uni- 
dades menores; toda irresolução parcial de uma sua an- 
tecipação dinamiza o verso regular. Aqui é a raiz da 
assim dita “Pausatória”, um fenômeno com o qual a pau- 
sa não se relaciona, mas que corresponde à irresolução de 
uma antecipação parcial. O vers libre entra na Rússia 
evidentemente por volta de 1860, ligado aos nomes de 
Fet e Polonski (cf. o Turgenev de 1859): mas suas raízes, 
sua manifestação embrionária, podem já ser encontradas 
em Jukovski (Rustem e Zorab; a ausência da rima e 
alternância irregular do iambo de 4, de 3 e de 5 pés, co- 
mo orientação sobre a irresolução quantitativa); a “pau- 
satória”, na mais larga acepção do termo, aparece por 
volta do fim do séc, XVIII e se desenvolve no início do 
séc. XIX, (Burinski, 1804; Jukovski, 1818). É interessante 
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observar que na década seguinte a 1830, quando se obser- 
vava mais agudamente o cansaço do verso regular (em 
particular, do iambo de 4 pés), tentou-se justificar a “pau- 
satória”. Veja-se o artigo Sobre a versificação italiana 36, 
onde se incentiva a introdução da “nota branca italiana” 
e da “pausa”; “como em música”, escreve o autor, 


a nota é substituída por um tempo e por uma 
parada denominada pausa, assim no pé italiano 
a medida é geralmente completada por uma 
suspensão que recebe, ela também, o nome de 
pausa. 


Neste ponto o autor anota: 


nas antigas canções russas a pausa é encontra- 
da muito frequentemente. Pena que Lomonosov, 
autor das regras da nossa versificação, não te- 
nha prestado atenção nelas; com a pausa ser- 
nos-ia muito mais fácil traduzir os poetas ita- 
lianos conservando a musicalidade dos seus 
versos. 


6. Fenômenos de equivalência podem ser observados 
também em outros fatores do ritmo; e falarei, ainda a 
este propósito, dos equivalentes da rima. 


S. I. Bernstein em seu interessante artigo Do signi- 
ficado metodológico do estudo fonético das rimas 37 chega 
à conclusão de que as rimas “impróprias” são classificá- 
veis em duas categorias: a primeira delas pertence às 
rimas impróprias usadas como artifício operante em sen- 
tido acústico. Efetivamente a rima imprópria pode consti- 
tuir um expediente válido do ponto de vista do som; a 
não completa identidade dos elementos rimados tem real- 
mente uma função de contraste. Tenha-se presente que 
à atenuação do momento acústico, encontrável na época 
Karamziniana, segue-se a luta contra “o som das rimas” 
impróprias e a introdução das rimas regulares. A ode se- 
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tesontista, típica poesia oratória em que o momento acús- 
tico eo ipso era muito importante na concepção literária, 
já com Derjavin recorria às rimas impróprias 38, eviden- 
temente porque mais eficazes no plano acústico. Mas 
um outro tipo de rimas impróprias são os equivalentes de 
rimas regulares, motivo pelo qual tem-se um contraste 
entre O “plano fônico” da poesia e o modo pelo qual ela 
materialmente soa 3º, 


Neste caso temos um próprio e verdadeiro “equiva- 
lente” da rima regular, pelo qual se institui uma não coin- 
cidência do “plano fônico” não tanto com o “som mate- 
rial” em geral, quanto com a fase propriamente acústica 
do mesmo. 


Podem ser dados outros exemplos que, embora cons- 
tituam equivalentes de rimas não serão rimas no sentido 
acústico. Por exemplo, as rimas distanciadas como na se- 
guinte estrofe de Tiutchev: 


Findo o convite, calavam os coros, 
Esvaziadas as ânforas, 

Viradas as cestinhas, 

Não foi bebido o vinho nas taças, 
Sobre as cabeças guirlandas espalhadas; 
Só os aromas exalavam 

Na sala brilhante e despovoada. 
Fechado o convite, tarde saímos; 
Brilhavam as estrelas no céu, 

Havia chegado à metade a noite. 


OVO IDO PONE 


_ 


Kontchen pir, umolkli cori, 
Oporojneni amfori, 

Oprokinuti korzini, 

Ne dopiti v kubkak vini, 

Na glavak venki izmiati; 

Lich kutilis’ aromati 

V opustevchei svetloi zale. 
Kontchiv pir, mi pozdno vstali: 
Zvezdi na nebe siiali, 

Notch, dostigla polovini. 


SU WIN 


a 
Soma 


40 


: Scanned with 
‘KJ CamScanner’; 


O décimo e último verso rima com o terceiro e o 
quarto, na distância de cinco versos. 

Na rima, enquanto fator do ritmo, podem ser ressal- 
tados dois momentos: um momento progressivo (o primei- 
ro elemento rimado) e um momento regressivo (o segundo 
elemento rimado). A rima é determinada, à semelhança 
do metro, como resultante de uma antecipação dinå- 
mico-progressiva e de uma solução dinâmico-regressiva. 
Deste modo a rima depende da intensidade do mo- 
mento progressivo numa medida igual e talvez maior do 
que do momento regressivo, Sobre isto é baseada a de- 
pendência da rima em relação a muitos fatores, e antes 
de tudo, em relação à sintaxe; o terceiro e o quarto ver- 
sos rimados são proposições finitas: 

Viradas as cestinhas 

Não foi bebido o vinho nas taças 
por isso (e também pela inércia da rima), a sua força 
progressiva é igual a zero. Eis porque a rima com o décimo 
verso é apenas perceptível 40. 

Pois bem, na completa ausência do momento progres- 
sivo, examinamos neste caso somente o momento regres- 
sivo, atração de uma palavra, ou melhor, da série métri- 
ca, em direção aos grupos precedentes. E, não obstante 
isso, este momento regressivo pode ser tão forte a ponto 
de formar uma, rima. Por outro lado o simples avizinha- 
mento acústico é, neste caso, insuficiente: há uma “rima” 
quase ou totalmente imperceptível acusticamente, por 
causa do distanciamento dos elementos rimados. 


No que diz respeito à instrumentação, não é o caso 
de falar de equivalentes sígnicos. O metro e a rima, como 
fatores rítmicos, conhecem dois momentos dinâmicos: 
progressivo e regressivo, e o equivalente do metro será 
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um momento progressivo (em relação a uma importância 
relativamente secundária do regressivo); o momento da 
rima pode ser um momento regressivo (em relação a uma 
importância relativamente secundária do progressivo); 
mas o conceito de “instrumentação” não compreende, em 
hipótese alguma, um momento progressivo, ou o compre- 
ende numa medida minima: os sons não supõem uma, 
continuação de sons idênticos ou similares; e todo som 
similar a um precedente liga-se aos demais grupos por 
via regressiva 41, 

Os equivalentes do metro e da rima não encontram 
expressão no plano acústico: o vers libre assimila-se por 
isso à prosa rítmica, a rima distanciada se perde. Tanto 
um quanto outro devem ser considerados de acordo com 
os procedimentos por si mesmos, e não como exceções em 
um sistema. 


O fenômeno dos equivalentes do texto podem persua- 
dir-nos de que retomando a palavra como o único elemento 
indivisível da arte literária, não é possível considerá-la 
como “o tijolo com o qual se constrói o edifício”. É de 
fato um elemento divisível em “elementos literários mui- 
to mais pormenorizados” 42, 


7. Entre outros fatos, a concessão do ritmo como sis- 
tema, do ritmo considerado a prescindir do seu papel 
funcional, é somente possível pressupondo o próprio rit- 
mo na sua função, o ritmo como fator construtivo. Está 
convencionado, já há muito tempo, que a prosa literária 
não é de fato uma massa indiferente e desorganizada, 
em confronto com o ritmo como sistema. Pode-se afirmar, 
ao contrário, que o problema da organização fônica da 
’ prosa ocupou e ocupa um lugar, não inferior (se bem 
que diverso) ao do problema da organização fônica da 
poesia. Com Lomonosov a prosa russa começou a passar 
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por uma elaboração fônica (ele almejava com isto con- 
seguir uma maior eficácia oratória; pense-se no capítulo 
da sua Retórica “Sobre o fluxo da palavra”, que se dirige 
exclusivamente à prosa e constitui um conjunto de nor- 
mas construtivas, rítmicas e eufônicas) 43. 


Toda revolução na prosa tornava-se, portanto, tam- 
bém uma revolução da composição fônica da própria pro- 
sa: e é muito interessante recordar neste ponto a obser- 
vação de Chevirev, segundo o qual a canção popular, com 
os seus finais datílicos, tinha influenciado a prosa de 
Karamzin, determinando-lhe cadências datílicas; uma 
observação que, na verdade, está ainda por provar-se 44, 


Algumas vezes (em particular, no período em que pro- 
sa e poesia eram próximas) a poesia podia evidentemen- 
te adotar certos procedimentos fônicos da prosa. O mes- 
mo escreveu Chevirev a propósito de Puchkin: que “da 
solução densa do discurso karamziano robustecido pelo 
nosso antigo discurso, ele forjou o seu iambo brônzeo de 
cinco pés, esta forma divina para o drama russo” 45, 


E ninguém pode colocar em dúvida que a prosa de 
Flaubert ou de Turgenev não seja mais musical (ou até 
mais “rítmica”) do que certo vers libre 46. 


Prosa e poesia nas suas etapas mais recentes, quase 
entraram em acordo no que diz respeito a trocar a “rit- 
micidade” e até a “metricidade”: lá onde, por exemplo, a 
prosa de A. Belii é toda uma “métrica”, muitos versos 
são construídos fora de qualquer norma. 


A isto correspondem, em diversas línguas, muitas ten- 
tativas ingênuas de eliminar qualquer distinção entre 
prosa e vers libre, isto é, entre prosa e poesia, Conhecidas 
são as experiências de Guyot sobre a escansão métrica 
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de Rabelais, de Zola, etc.; Grammont escreve a propósi- 
to do vers libre de Régnier e da Souza: 


Estes versos poderiam também não ser ri- 
mados e talvez, em tal caso, fossem “versos”, só 
que não se diferenciariam da prosa rítmica. Por 
outro lado, diga-se daquelas breves frases que 
encontramos no “Buvard et Pécuchet” de Flau- 
bert... Tudo que poderia diferenciar certo ti- 
po de poesia da prosa é que, enquanto as breves 
frases de Flaubert precedem e seguem frases 
de ritmo diferente, na poesia todo fragmento 
seria ritmado da mesma maneira, 47. 

Um pouco mais além, o próprio Grammont compara 
versos de Vielé-Griffin e de Gustave Kahn com fragmen- 
tos, não só de Flaubert (do “Buvard et Pécuchet” e “Sa- 
lambô”), mas também de Zola (“Germinal”) e refere-se 
justamente a Guyot, que se havia ocupado precedente- 
mente dos dois últimos. Um estudioso de Heine, Jules Le- 
gras, escreve a propósito dos jfreie Rhytmen4s de 
“Nordsee”: 


Não se sabe se o próprio Heine considerava 
estes vers libres como versos; é de se notar que 
poderíamos escrever sem dificuldade estes ver- 
sos em seqtiéncia, como é escrita a prosa, e O 
poeta estaria, sem dúvida nenhuma, de acordo. 
É provável que esta prosa rítmica nascesse por 
causa da influência da prosa rítmica de No- 
valis 49. 

(Resta apenas perguntar com admiração como é que o 
próprio Heine nunca chegou a esse ponto, e não escreveu 
o “Nordsee” em prosa; e se, segundo Legras, era indiferen- 
te para Heine se a obra era escrita em versos ou em pro- 
sa, não teríamos os freie Rhytmen de Heine. Como po- 


dem ver, o problema é resolvido facilmente). 


São conhecidas por nós as experiências completadas 
neste sentido por Belii, Grossmann, Schengel, N. Engel- 
gardt e outros. 
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É uma empresa certamente fácil, tanto mais que a 
refinada organização sonora da prosa não deixa margem 
a dúvidas. 


Tentemos confrontar a prosa de Andrei Belii (“Ofei- 
ra”, digamos, ou Epopéia) com o vers libre, por exemplo, 
de Neldichen: a prosa é neste caso muito mais métrica 
que os versos e também do ponto de vista eufônico é mui- 
to mais sutilmente organizada. 


Mas já Trediakovski foi além ao definir a especifici- 
dade do verso independentemente dos indícios dos siste- 
mas métricos; veja-se no seu modo de formar os versos: 


§ 2. Tudo quanto há de comum entre os 
Versos e a Prosa não os diferencia entre si. As 
Letras, as Silabas, a Acentuação e a Enfase que 
são particulares de uma só palavra, devem 
achar-se em cada uma das suas construções e 
assim, pois, nas próprias partes do Período, e 
os Períodos são comuns tanto à Prosa quanto 
ao Verso: é neste sentido que a Prosa e o Verso 
não podem diferenciar-se. 


§ 3. Um número determinado de síla- 
bas... não constitui elemento diferencial em 
relação à Prosa: as partes do assim dito isócolo 
retórico têm também elas, um número deter- 
minado de sílabas e todavia não são Versos... 


8 5. a rima... nem ela diferencia os Ver- 
sos e a Prosa: realmente a rima não pode ser 
rima se não for sustentada de um verso a outro, 
isto é, não pode ser rima se não existirem dois 
versos (mas cada verso existe de per si, e por si 
só deve subsistir como verso)... 

§ 7. A altura do estilo, a ousadia da ima- 
gem, a vivacidade das figuras, o movimento di- 
reto, o brusco abandono de ordem, e assim por 
diante, não diferenciam o Verso da Prosa; na 
realidade valem-se de tudo isto também os re- 
tóricos e os históricos 50, 


Este conceitos são ainda hoje válidos: à lista será 
necessário somente acrescentar a “metricidade”, pois o 
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paralelo entre a prosa de Andrei Belii e o vers libre bas- 
ta para persuadir-nos de que nem o sistema dos acentos é 
indício específico e suficiente do verso (embora o princí- 
pio acentuativo constitua a indispensável conseqliência da 
construção do verso). Se consideramos versos também 
aqueles em que falta o sinal gráfico da orientação do 
verso, trata-se geralmente de versos em que se obedece a 
um máximo de condições, que de um certo modo crista- 
lizaram-se no sistema; com este máximo de condições 
obedecidas basta comparar o mínimo, ou seja, O sinal, pa- 
ra estabelecer que não é o sistema, mas são essas condi- 
ções que conotam o verso. E isto também porque o vers 
libre pode ser chamado prosa só nos artigos polêmicos, 
mas ninguém pode considerar versos a prosa de Belii, 


Qualquer que seja o grau de organização fônica, no 
sentido lato do termo, a que ela é levada, a prosa não se 
tornará verso por isto; e por outro lado, por mais que o 
verso possa aproximar-se, neste mesmo sentido, da prosa, 
não se tornará nunca prosa. 


Em outros termos a raison d'être da “prosa rítmica”, 
por um lado, e do vers libre, por outro, consiste no fato 
de que a primeira entra na ordem prosaica e a segunda 
na ordem poética. (Se apresentássemos boa parte dos nos- 
sos vers libres como prosa, dificilmente encontraríamos 
leitores). A “poesia em prosa” como gênero e o “romance 
em versos” como gênero fundamentam-se, de resto, nu- 
ma profunda divergência dos dois termos e não na sua 
aproximação: a “poesia em prosa” desvenda sempre a na- 
tureza da prosa, o “romance em versos aquela do verso. 
“Escrevo não romance, mas um romance em versos — 0 
que é desgraçadamente diferente” (Puchkin). Uma diferen- 
ça entre verso e prosa, estabelecida em termos de sistema- 
ticidade e assistematicidade na organização fonética do 
discurso, são os próprios fatos que a desmentem; a dife- 
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renciação se desloca, inversamente, no âmbito do papel 
funcional do ritmo: ele próprio é determinante para tal 
fim, e não os sistemas entre os quais ele é dado. 


O que acontece se transcrevermos em prosa alguns 
vers libres? Podem acontecer duas coisas: ou que as di- 
visões dos vers libres coincidam, ou que não coincidam 
com as divisões sintáticas. Examinemos primeiramente o 
segundo dos casos. Neste a unidade poética não é co- 
berta pela unidade sintático-semântica, por causa da gra- 
fia do verso; se as divisões não forem mais evidenciadas, 
se não forem mais ligadas por meio das rimas, desapare- 
cerão na grafia prosaica. Deste modo, destruiremos a uni- 
dade da série poética; junto com ela será destruído tam- 
bém um outro elemento indicativo e, precisamente, aque- 
les liames estreitos graças aos quais a unidade poética 
mantém unidas em si mesma as palavras; será destruída 
a compacidade da série poética. A indicação objetiva 
do ritmo do verso está, de fato, justamente na unidade e 
na compacidade da série; ambos os elementos acham- 
se numa conexão estreita entre si: o conceito de unida- 
de, pressupõe a presença do conceito de unidade mas a 
unidade também depende da compacidade da série do 
material do discurso; eis porque o conteúdo quantitativo 
da série poética é limitado: a unidade quantativamente 
muito estendida perde os seus limites ou divide-se em ou- 
tras unidades, ou seja, cessa em ambos os casos de ser uni- 
dade. Mas ambos os elementos, a unidade e a compaci- 
dade da série poética, abrem caminho a um terceiro indi- 
cio distintivo, que é a dinamização do material do discurso. 
Única e rigorosa, a série discursiva é aqui mais unida e 
mais ligada do que no discurso falado; pelo seu desen- 
volvimento, a versificação evidencia infalivelmente a uni- 
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dade do verso; vimos que no verso regular tal unidade 
será um elemento da série: a cesura (ou também o pé); 
e que no vers libre ela é variável, como toda a série pre- 
cedente em relação à sucessiva. Deste modo a dinamiza- 
ção do material do discurso no verso regular acontece se- 
gundo o princípio do evidenciamento de uma unidade 
métrica menor; enquanto no vers libre deriva do fato de 


que toda série é assumida como norma (talvez com evi- 
denciar ento parcial de uma unidade métrica menor, que 
encontra porém um impasse no verso seguinte, não divi- 
sível, por ela, unidade). No caso do verso regular temos, 
pois, uma dinamização de palavras: toda palavra é si- 
multaneamente objeto de várias categorias de discurso (é 
palavra discursiva, é palavra métrica). Ao invés, no caso 
do vers libre tem-se habitualmente uma dinamização de 
grupos (pelas mesmas razões); mas o grupo pode constar 
também de uma palavra isolada (cf. Maiakovski). Assim, 
enquanto a unidade e a compacidade da série poética 
impõem uma nova ordem às articulações e às ligações 
sintático-semânticas (ou, no caso em que a série poética 
coincida com a unidade gramatical, aprofundem, subli- 
nhem os momentos das ligações e das articulações sintá- 
tico-semânticas), a dinamização do material do discurso 
leva a uma separação nítida entre a palavra poética e a 
palavra prosaica. O sistema de interação entre as tendên- 
cias da série poética e as tendências da unidade grama- 
tical, da estrofe poética e do complexo gramatical, da 
palavra discursiva e da palavra métrica, assume um pa- 
pel decisivo. A palavra torna-se um compromisso uma re- 
sultante das duas séries; e assim também a proposição. 
A palavra se faz difícil, e o processo do discurso se torna 
secundário. A este respeito valha como exemplo o fato de 
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que o poeta tem consciéncia do papel do metro como 
complicante do discurso (veja-se a nota 42). 


Para o discuro prático (em um plano ideal) o mo- 
mento caracterizante é a simultaneidade de seus grupos 
(ou mais precisamente a tendência à simultaneidade) ; 
isto determina também a importância relativa do signo 
exterior (“Nicht Teile, sondern Markmale” 51, escreve 
Wundt: cf. Tcherba, As Vogais Russas, e também L. P. 
Takubinski, V. Chklovski). (Aqui, a propósito, torna-se 
clara a infundamentabilidade da assunção da língua poé- 
tica como dialeto particular. Nenhum dialeto possui requi- 
sitos tais para construir, em relação à língua, uma cons- 
trução). 

Conhecemos aquelas construções subjetivas, pelas 
quais torna-se insignificante o papel das representações 
semânticas, enquanto o centro de gravidade desloca-se 
em medida correspondente aos momentos secundários do 
discurso (o Teile de Wundt: cf. Benno Erdmann, L. P. 
Iakubinski). Não é necessário apresentar a poesia (mais 
precisa e mais especificamente: o verso) como um fenô- 
meno deste gênero e ligá-la com os fenômenos de desvio 
das formas normais de discurso, procurando explicações 
nas condições lingiiisticas subjetivas. As explicações são 
procuradas nas condições objetivas do verso como cons- 
trução, no número das quais figura a dinamização do 
discurso enquanto resultado da aplicação dos princípios 
fundamentais do verso — unidade e compacidade da 
série poética — ao desenvolvimento do material. Portan- 
to, o dado caracterizante não será aqui o retardamento, 
nem a insignificância do elemento semântico, mas a sua 
subordinação ao momento do ritmo, ou seja, a sua defor- 
mação. 

Desta maneira, se colocarmos em prosa o vers libre, 
cuja série poética não coincida com a série sintática, vio- 
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laremos a unidade e a compacidade da série poética e a 
privaremos de sua capacidade de dinamizar o discurso: 
emergirá o princípio construtivo da prosa, e ao invés dos 
nexos e das articulações do verso entrarão nexos e arti- 
culações de natureza sintático-semântica. 

Tentemos agora colocar em prosa o vers libre cuja 
série poética coincida com a unidade (ou a entidade, q 
complexo) gramatical; a unidade da série poética será 
assim liqiiefeita, mas permanecerá coincidente com ela a 
unidade sintática; o momento de compacidade da sé- 
rie poética irá desaparecer, mas ficará um importante 
liame entre os membros da unidade sintática. E, todavia, 
uma tal redução à prosa destruirá a poesia, pois virá a 
faltar o momento da dinamização do discurso: a série 
poética, embora não perca de todo suas conotações, não 
será mais poética; no desenvolvimento do material re- 
velar-se-ã mais a medida do verso, a sua unidade, e 
junto a ela desaparecerá a dinamização da palavra e dos 
grupes verbais, o que importará também no decaimento 
dos caracteres secundários da palavra em verso. 


Mas sobre esta linha sutil de demarcação deve-se 
esclarecer que, enquanto de um lado o ritmo não cons- 
titui ainda uma determinação suficiente do princípio 
construtivo dó verso e não basta por si só para caracte- 
rizar o discurso poético enquanto se apóia no signo ex- 
terno da palavra, por outro lado não constitui nem ao 
menos uma determinação suficiente do princípio cons- 
trutivo da prosa como utilização simultânea, dos elemen- 
tos semânticos da própria palavra. 


Tudo se resume na subordinação de um momento ao 
outro, naquela influência deformante, para a qual con- 
corre o princípio do ritmo juntamente com o princípio 
da associação simultânea dos elementos do discurso (gru- 
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pos verbais e palavras) no verso, e inversamente na pro- 
sa. Por isso “o ritmo da prosa” é funcionalmente distante 
do “ritmo do verso”. São dois fenômenos diferentes. 


O princípio construtivo de uma série qualquer tem 
uma força assimilativa, e subordina e deforma os fenô- 
menos de uma série diversa. Eis porque a “ritmicidade” 
não é ritmo e a “metricidade” não é metro. Na prosa o 
ritmo se assimila ao princípio construtivo da mesma — 
que leva a fazer prevalecer nela a destinação semântica. 
do discurso — e este ritmo pode ter uma função comu- 
nicativa, seja positiva (sublinhando e reforçando as uni- 
dades sintático-semânticas) ou negativa (como elemento 
de dispersão e atraso). Por isso a “ritmicidade” excessiva. 
da prosa, nas diferentes épocas e literaturas, foi sempre 
objeto de dura crítica: não se tornando ritmo, a “ritmi- 
cidade” trazia simplesmente fastio, Jean Paul escrevia: 
assim: 


É de notar que uma eufonia antecipadora 
pode servir de obstáculo à compreensão, não em 
poesia, mas na prosa, e numa medida muito 
maior que não as imagens, pelo fato de que 
estas constituem representações da idéia, en- 
quanto que a eufonia não é um simples acom- 
panhamento. Mas isto pode dar-se somente no 
caso em que as idéias não sejam bastante gran- 
des e fortes para elevar-nos e manter-nos todo 
o tempo além da impressão e da percepção do 
seu signo, ou seja, dos sons. Quanto mais força 
tem uma obra, tanto mais ela consente em su- 
portar aqueles sons; o eco é das grandes salas, 
não dos pequenos quartinhos 52, 


Aqui é muito bem notado que, sendo fator constru- 
tivo (segundo Jean Paul “exprimindo, representando as 
idéias”) o ritmo não pode trazer monotonia ao verso, 
enquanto na prosa ele constitui às vezes um elemento 
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de distração, perturbador. I. Martinov escrevia no iní- 
cio do século passado: 


A prosa deve ser prosa; ela tem o direito 
de dispor das palavras, de colocá-las a seu gos- 
to, mesmo se elas têm ação e força próprias. 
Qualquer medida é insuportável nela; isso se 
pode retirar do fato de que um bom escritor 
está bem atento para que nas suas obras não 
haja expressões semelhantes aos versos; e se 
por acaso encontramos em uma prosa a medi- 
da dos verbos, ela provoca uma certa repug- 
nância 53. 


Naturalmente a “repugnância” é um traço carac- 
terístico da época, não é obrigatória para ninguém; 
mas este traço característico vale também como um 
reconhecimento preciso da especificidade da construção 
prosaica. Assim surge naturalmente um problema: jul- 
gar o ritmo na prosa do ponto de vista da construção 
prosaica, considerando o seu papel funcional. Sobre o 
ritmo da prosa de Andrei Belii cito ainda um julga- 
mento sintomático de L. Trocki: segundo tal julgamen- 
to, o ritmo prosaico lembra o bater das persianas em 
uma noite insone: espera-se sempre que batam nova- 
mente. “O bater das persianas é o momento de separação 
das unidades”; no discurso secundário da poesia este é 
indispensável como base do verso, e isso não se questio- 
na, nem se dá reconhecimento ao ritmo isolado do ma- 
terial: a tal ponto o ritmo é por si mesmo base cons- 
trutiva natural do verso, a tal ponto a sua “dificuldade” 
é construtiva e não pode constituir “distúrbio”. 


Assim nos encontramos frente a duas séries cons- 
trutivas fechadas: a poética e a prosaica. Toda mudan- 
ça interna delas é, propriamente, uma mudança interna, 
Portanto uma orientação do verso à prosa vem funda- 
mentar a unidade e a compacidade da série num objeto 
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inusitado e por isso não diminui nem atenua a essência 
do verso, mas ao contrário a promove com renovado 
vigor. O vers libre, por isso, reconhecido como “passa- 
gem para a prosa” promove excepcionalmente o princí- 
pio construtivo do verso, dado que o verso vem sobre- 
posto a um objeto estranho, não-específico. Qualquer 
elemento prosaico, introduzido numa série poética, se 
transmuta no verso sob um outro aspecto, funcional- 
mente enfatizado, e com isto dá lugar imediatamente 
a dois momentos: o momento evidenciado da constru- 
ção — o momento do verso — e o momento de defor- 
mação de um objeto inusitado. O mesmo ocorre na pro- 
sa, se se introduz um elemento do verso. O caráter 
preciso e sistemático das cláusulas prosaicas e das di- 
visões poéticas das várias unidades induz à deformação 
das unidades sintático-semânticas; mas, enquanto as 
inversões do determinado e do determinante em final de 
verso (procedimento que veio até nossos tempos sem 
quaisquer mudanças) se percebem apenas como inver- 
sões, toda cláusula prosaica construída sobre elas se ma- 
nifestará antes de tudo no seu aspecto sintático-semân- 
tico. Eis porque toda aproximação da prosa ao verso não 
é com efeito uma aproximação, mas a inserção de um 
material estranho numa construção específica, fechada. 


De tudo que foi dito pode-se tirar uma conclusão: 
não se pode estudar do mesmo modo os sistemas de ritmo 
na prosa e no verso, se bem que eles formem um par 
vizinho entre si, Na prosa ter-se-á alguma coisa de abso- 
lutamente inadequada ao ritmo do verso, alguma coisa 
de funcionalmente deformado no que diz respeito à cons- 
trução geral, Por isso não é possível estudar o ritmo da 
prosa e o ritmo do verso como alguma coisa de igual; 
estudando este e aquele devemos ter presente a sua di- 
ferença funcional, 
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Mas as coisas não estão da mesma maneira também 
para as pesquisas semânticas em poesia? Enquanto na 
prosa o princípio do ritmo é deformado e o ritmo mesmo 
é transformado em “ritmicidade”, não temos no verso 
uma semântica deformada, e portanto impossível de es- 
tudar-se, quando se abstrai o discurso do seu princípio 
construtivo? E, se estudamos a semântica da palavra no 
verso ignorando este último, não cometemos talvez o 
mesmo erro de certos ingênuos que com liberdade fácil 
colocam em versos a prosa de Turgenev e em prosa os 
freie Rhyimen de Heine? 


8. Encontramos neste ponto uma objeção, que se- 
gundo Meyman pode ser formulada assim: o material 
riijmado — rhyihmizomenon — afasta-se, por causa do 
seu “sentido”, do ritmo. A contradição interna do próprio 
conceito de rhythmizomenon em relação ao verso torna- 
se, depois do que foi dito, patente. “Ritmo” e “material” 
são aqui equiparados a dois sistemas estáticos, colocados 
um sobre o outro; o ritmo flutua sobre o material como 
o óleo sobre a água. E Meyman observa de maneira to- 
talmente consequente: 


A tendência comum que impede de eviden- 
ciar O ritmo na poesia é que o ritmo pode 
conseguir um efeito accessório (de pintura poé- 
tica); o ritmo assume um significado relativa- 
mente autônomo junto ao do verso. Em suma, 
o seu evidenciamento deve ser sempre motivado 
por efeitos estéticos particulares 54. 


Portanto, a dualidade de principio construtivo e 
material não é usada no sentido de um material subor- 
dinado a tal princípio e situado e agrupado segundo o 
mesmo — em resumo, deformado por ele —, mas no 
sentido de um material que subsista por si mesmo: in- 
dependentemente do ritmo enquanto princípio constru- 
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tivo, assim como o princípio construtivo (o ritmo) 
subsiste prescindindo do material, conferindo-lhe, de 
quando em quando, “efeitos accessórios”. Já A, W. Sch- 
legel protestava contra uma tal concessão de “forma e 
material”. Nos seus “Berliner Vorlesungen” ele escreve 
assim a propósito da forma do soneto: 


A opinião daqueles que afirmam que a for- 
ma do soneto impõe ao poeta pesadas cadeias, 
que ela (a forma) é um leito de Procusto 55 
sobre o qual o pensamento é distendido com 
força e truncado, não é nem ao menos digna 
de refutação, dado que consideraria toda forma 
versificada sob o mesmo critério e de acordo 
com este dever-se-ia considerar toda poesia 
como um exercício, um dever, escrito no pri- 
meiro momento em prosa informe, e então 
ajustado escolasticamente em versos 56. 


O termo rhyihmizomenon comporta, em essência, 
uma função; no verso nos encontramos, por outro lado, 
diante, não de um material a ritmar, mas já ritmado, 
deformado; não rhytmizomenon, mas errhyihmismenon, 
que então não se pode “dispersar” do ritmo, sendo já 
submisso à sua influência. 


Portanto, a questão do elemento semântico no ver- 
so se coloca num outro plano: em que consiste a espe- 
cificidade da palavra poética? Como se diferencia 
errhythmismenon do seu análogo em prosa? 


Para muitos viria a resposta espontânea de que a 
palavra poética se diferencia da prosa por sua parti- 
cular nuance emocional. Mas uma resposta desse tipo 
remete à questão geral da emocionalidade da arte, pro- 
blema que não é o caso de enfrentar aqui e resolver em 
toda a sua extensão. No que se refere todavia à questão 
específica da emocionalidade da palavra poética, há 
uma consideração que em grande parte a elucida. Tra- 
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ta-se disto: o conceito de ritmo — que é determinante 


neste caso — não está necessariamente ligado à emo- 
cionalidade. 

Os processos intelectuais do ritmo — es- 

creve Meyman — são freqiientemente eviden- 


tes também sem emoções simultâneas precisas 
(nós agrupamos, suborainamos, dinamizamos 
internamente — betonen innerlich 57 — mesmo 
frente a trechos indiferentes) e são indepen- 
dentes das mudanças emocionais. Quanto mais 
se percebe maior a energia dos liames inter- 
nos, tanto mais débil (nos ritmos lentos) é a 
ação das emoções 58. 


A noção de “emoção artística” é híbrida, enquanto 
transfere o ponto de vista da emoção empírica para o 
conceito de “artisticidade”, e consequentemente recla- 
ma antes de tudo uma verificação de tal conceito, re- 
portando-nos a fatos de construção. Nestes fatos e nas 
condições da construção é que se deve buscar a respos- 
ta que interessa à nossa pergunta, 

Determinante para as imagens verbais é aqui a cir- 
cunstância de serem, estas mesmas, partes de unidade 
rítmica, e coligadas, por isso, entre si num modo mais 
forte e mais íntimo que não ocorre no discurso corren- 
te; entre as palavras nasce uma relação de posições: 
e uma das principais peculiaridades que daí deriva é a 
dinamização da palavra e, conseqiientemente, a sua se- 
cundariedade, ou seja, ulterioridade. 


Portanto, os fatores do ritmo são: 
1) o fator da unidade da série do verso; 
2) o fator da sua compacidade; 
3) o fator da dinamização do material verbal; 


4) o fator da secundariedade do material verbal no 
verso. 
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Notas * 


1 A Sociedade para estudo da Teoria da Lingua- 
gem Poética (Opoiaz) iniciou sua atividade pública no 
ano de 1916, com o lançamento de Coletâneas sobre a 
Teoria da Linguagem Poética, de vários autores. O gru- 
po — do qual participavam Chklovski, L. Iakubinski e 
Boris Eikhenbaum entre outros — surgiu no auge de 
uma revolta antipositivista iniciada na década de 1880, 
na Europa. Vários integrantes da Opoiaz pertenciam 
também ao Círculo lingüístico de Moscou (funuado em 
1915) e eram elementos ativos nos dois grupos, a exem- 
plo de Roman Jakobson (N. T. J.). 


2 Com isto não pretendo naturalmente negar a 
ligação entre literatura e vida, mas somente pôr em dú- 
vida a concreticidade de uma tal colocação do problema. 
Pode-se falar de “vida e arte”, no momento em que 
“arte” já é “vida”? É realmente necessário procurar 
uma utilidade particular da “arte”, se não nos preocupa- 
mos em procurar a utilidade da “vida”? Outra coisa é 
falar de peculiaridade ou de coerência interna do fato 
artístico em relação à vida cotidiana, à ciência etc. A 
quantos equívocos deram lugar certos históricos da cul- 
tura, trocando “coisas de arte” por “coisas de vida”. 
Quantos fatos foram restabelecidos como históricos, os 
quais na prática não passavam de fatos literários tra- 
dicionais, e aos quais somente a lenda atribuía qualifi- 
cações históricas. Quando a vida entra na literatura 
torna-se ela própria literatura, e como tal deve ser ava- 
liada. É interessante observar a importância da vida 
dos artistas durante os períodos de mudanças radicais, 


* As notas sem assinatura pertencem ao autor; a 
sigla N. D. P. E. significa: “Nota do Departamento 
de Produção Editorial”; as demais são assinadas por 
Tania Jatobá. 
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de revolução literária, quando a tendência literária co- 
mumente reconhecida, dominante, perde-se, esgota-se, 
e a nova direção ainda não foi achada. Em tais períodos 
a própria vida dos artistas torna-se literatura, ocupa o 
lugar da literatura. Como fatos literários, em lugar do 
elevado gênero de Lomonosov entraram com Karamzin 
as minúcias da vida cotidiana dos literatos: a correspon- 
dência com os amigos, o jogo ocasional, Mas a esséncia 
do fenômeno consiste aqui no fato de que elementos da 
vida cotidiana assumem a posição de fato literário: en- 
quanto na época dos gêneros maiores aquela mesma cor- 
respondência privada não era senão um fator de vida 
prática sem qualquer relação direta com a literatura. 


8 ECKERMANN, J. P. Colóquios com Goethe, 


4 Um exemplo: “Nos” (O Nariz) de Gogol, todo 
apoiado exatamente sobre os equivalentes do herói: o 
nariz dc major Kovaliov é substituído algumas vezes por 
aquele “Nariz” que caminha na avenida Nevski*. Este “Na- 
riz” quer fugir a Riga, mas justamente quando sai em 
diligência é agarrado por um policial que depois o de- 
volve, envolvido num trapo, ao legítimo proprietário. 
Neste grotesco, a maravilhosa equivalência do herói (o 
nariz que está para o personagem “Nariz”) não se inter- 
rompe um minuto sequer. Grotesco é aqui somente o 
jogo sobre tal plano duplo; mas o princípio da unidade, 
sobre o qual é baseado tal efeito, não é violado: portan- 
to o reportamento ao grotesco da obra não tolhe ao 
exemplo a sua tipicidade. Os exemplos adotados por 
Goethe não entram, ao contrário, no gênero do grotesco. 


* Trata-se da principal avenida de S. Petersburgo (hoje 
Leningrado, à margem do rio Neva N. T. J.). 


5 Frequentemente até o signo, o próprio nome, tor- 
na-se o herói extremamente concreto. Pense-se nos 50- 
brenomes onomatopaicos em Gogol, no sentido da con- 
cretização derivante da expressividade extraordinaria- 
mente articulada no nome. Mas a especificidade desta 
concretização revela-se, tão logo se tente transferi-la 
para o âmbito de uma concretização específica diferente: 
as ilustrações dos livros de Gogol ou as cenas em relevo 
no seu monumento destróem a concretização gogoleana, 
mesmo que isto não signifique que não possam ter sua 
concretização específica. 


6 Acerca deste exemplo relativo à história da oitava 
russa, pode-se observar como um mesmo fenômeno lite- 
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rário corresponde, em épocas diferentes, a funções diver- 
sas. No decenio 1820-30 o defensor da oitava era o ar- 
caísta Katenin, e ela tinha importância enquanto forma 
estrófica necessária para o gênero épico. Na década se- 
guinte, ao invés, a oitava não teve mais funções atinentes 
ao gênero, mas funções puramente estilísticas. 


7 “Moskovski Nabliudatel” (Observador moscovita). 
1835, vol. III. 


8 Cartas de I. I. Dmitriev ao conde P. A. Viazemski. 
“Starina i Novizna” (O velho e o novo). 1898, vol. II, 
. 163. 
” 9 BARSUKOV, N. “Jign’ i Trud Pogodina” (A vida 
e a obra de M. P. Pogodin). 1890, vol. III, p. 304-306. É 
o seguinte o texto original da Gerusalemme Liberata, 
vertido para o russo — e de cuja versão apresentamos, 
traduzidos, os dois últimos versos, da última oitava do 
canto VII, correspondentes aos dois versos finais deste 
epigrama —: “La pioggia a i gridi, a i venti, a i tuon 
saccorda / D'orribile armonia che ‘1 mondo assorda” 
(N. D. P. E.). 


10 Por isso V. Chklovski usa justamente o conceito 
de motivação, onde inicialmente é introduzido no sujeito 
este ou aquele motivo, posto em concordância com outros. 


11 Em latim no original. (N. D. P. E.) 


12 KARAMZIN. “Isbrannie sotchineniia” (Obras com- 
pletas). Vol. III, edição Smirdin, 1848, p. 528. 


13 Cf. S. Marin sobre Karamzin: “Que chame o poe- 
ma um estado de serviço”. Palavra exata era para os 
karamzineanos a palavra em estado de serviço, pelo seu 
tempo; assim eles entendiam a precisão: o próprio ni- 
velamento da palavra constituía um elemento formal, 
embora negativo. E mais característico ainda é o jul- 
gamento do karamzineano P. Makarov sobre I. I. 
Dmitriev: 


Para avaliar devidamente este poeta amável é 
necessário entender as dificuldades por ele su- 
peradas, ver como ele se esforçou para escon- 
dê-las sob uma camada de leveza; é necessário 
descobrir certos passos, que sob uma outra pena 
teriam tido menor êxito... 


(MAKAROV, P. “Sotchineniia É perevodi Iv. Dmitrieva” 
(Obras e traduções de lv. Dmitriev. II ed., segunda parte, 
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p. 74).S6 com o desaparecimento de tais condições, com a 
automatização aa arte, um tal nivelamento poderia apa- 
recer como compreensível por si mesmo, e se poderia 
divisar nesta característica negativa da palavra poética 
a sua característica positiva. 


14 Cf. o meu artigo “Stikovaia jorma Nekrasova” 
(“A forma poética de Nekrasov”) em “Letopisi Doma Li- 
teratov” (Crônicas da casa dos literatos). 1921, nº 4. 


15 A relevância deste último requisito aparece tam- 
bém no clássico tratado de Grammont “Le vers jrançais, 
ses moyens d’expression, son harmonie”, que procura de- 
terminar e esclarecer a função expressiva do verso: ba- 
seando-se exclusivamente em material motivado, esta 
obra chega a conclusões discutíveis também na própria 
substância. 


Tais conclusões referem-se principalmente ao pa- 
pel ilustrativo do ritmo e da harmonia: ritmo e har- 
monia são meios expressivos só quando acentuam o sen- 
tido do texto poético, ou seja, quando forem motivados. 
Mas está claro que o momento da expressividade do 
ritmo coincide com o da expressividade do texto, não se 
prestando pois à observação. Deste modo, a expressivi- 
dade do ritmo não é estudada em substância como tal, 
mas limitamo-nos aos casos em que o próprio ritmo se 
justifica semanticamente (e talvez uma determinada se- 
mântica solicite um determinado ritmo, como na ode de 
Hugo a Napoleão I). Assumindo por típica uma situação 
motivada, Grammont a promove a norma; como conse- 
qiiência declara como ilegítimos e errôneos todos os casos 
de ritmo não-motivado. Por isso ele considera erro, por 
exemplo, todo o vers libre moderno, desde que nele as 
variações dos grupos rítmicos não coincidam com outras 
tantas variações semânticas. Com base em uma tal colo- 
cação do problema é natural que o ritmo poético venha 
já investido de funções que só lhe são próprias num pla- 
no comum de discurso (emocionabilidade e comunicabi- 
lidade). 


16 Veja-se a propósito disto os artigos do EIKEN- 
BAUM, B. M. “Dos sons dos versos”, na coletânea “Skvoz” 
literaturu” (Através da literatura). Leningrado, 1924; e 
“Golos Bloka” (A voz de Blok), de BERNSTEIN, S. I. 
(manuscrito) .. 


17 WUNDT, W. “Grundzüge der phisiologischen Psy- 


chologie” (As bases da nsicologia fisiológica). 1874, vol. 
NI da edição russa, cap. XVI, p. 186. 
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18 POTEBNIA, A. “Iz zapisok po teori slovesnosti” 
(Dos escritos sobre teoria da literatura). Carkov, 1905, 


p. 103 


19 “Untersuchungen zur Psychologie und Asthetik 
des Rhythmus” (Pesquisas sobre a psicologia e a estética 
do ritmo). “Philos. Stud.”, Leipzig, vol. X, p. 94. 


20 Op. cit. p. 408. Na Russia as duas tendéncias di- 
vidiram quase totalmente a dicção dos poetas da dicção 
dos atores. (Veja-se EIKENBAUM, B. M. “O tchteni sti- 
kov” (Sobre a leitura dos versos). 


21 SARAN, Fr. “Deutsche Verslehre” (Prosódia ale- 
ma). München, 1907, VIII. 


22 Nesta tradução, o equivalente dessa expressão é 
“O mundo se fez deserto...”. (N. D. P. E.). 


23 É um passo característico para a analogia com os 
inícios da sétima e da oitava estrofes: “Ti jdal, ti zval... 
(Tu esperavas, tu chamavas...); O tchem jalet’... (De 
que queixar-se...)” que, juntamente com o sistema parti- 
cular de divisão estrófica das frases, preparam de certo 
modo para o início fragmentário desta estrofe. 


24 POTEBNIA, A. Op. cit. p. 15. Eis porque a omis- 
são em prosa é muito mais significante. Em poesia, a 
omissão (= texto ad libitum) mantém a característica 
métrica, que a conota quantitativamente de um modo 
muito mais preciso, confere-lhe uma determinação dina- 
mica, e neste sentido atua numa direção bem mais de- 
finida que na prosa. Deste ponto de vista é muito inte- 
ressante o experimento épatant do futurista alemão Kulk, 
que publicou em 1820 um livro de versos, no qual, de 
uma disposição métrica particular dos sinais de pontua- 
ção, resultava um sistema de entonações com uma certa 
conotação “poética”. Também V. Clebnikov parece ter 
feito experiências análogas. Por outro lado, é notável 
que também na prosa a composição gráfica pode ser uti- 
lizada com o fim de criar ilusão de ligações quantitativo- 
sintáticas. Lembremos os versos de Heine: 


... Der Satan, wenn er meine Seele/ verderben 
will, fliistert mir ins/ Ohr ein Lied von dieser 
ungeweinten Träne, ein fatales Lied mit/ einer 


noch fatalreren Melodie, — ach,/ nur in der 
Hölle hört man/ diese Melodie! ...........+. I 
per eiad pel 1) Arad EEE FORE 
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25 Cf. ROUSSEAU, J. B. «od rinces chré- 
tiens sur Varmement des Turcs”, ete. of impér a ode 
de Neledinski-Melecki “Na vremia” (Sobre o tempo): 


O espaço é medido pela mão de Urânia;/ Mas, 
tempo, tu te medes somente com a alma./ 
Invisível veloz corrente de séculos e de dias e 
de anos./ Até quando não estarei ainda caído 
no colo da terra,/ Atirado por ti até o féretro,/ 
Ousarei, parando, contemplar o teu vôo. 


26 Veja-se a recensão de MAIAKAVSKI, L. N. Na 
coletânea “Puchkin i evô sovreménnik” (Puchkin e seus 
contemporâneos). 1906, IV, p. 5, nº 14. Entre outras 
coisas, P. O. Morovoz introduz inutilmente no texto da 
sua edição das Obras Completas de Puchkin (Peter- 
burgo, 1915, p. 345) a absurda nota: “Esta estrofe ficou 
incompleta”. 


27 A “reintegração” das assim chamadas linhas 
alternadas seria legítima, mesmo se fosse feita com ver- 
sos de Puchkin, sucessivamente substituídos por ele mes- 
mo, por reticências. Tal reintegração pressuporia para 
a obra literária um comportamento como aquele de quem 
olha por um buraco de fechadura, dentro do qual algo 
esteja escondido. 


28 Outros exemplos de equivalentes: as indicações 
de cena que num drama em versos passam a fazer parte 
do texto. As anotações nos dramas de alguns simbolistas 
que, embora não tendo significado algum de indi-acao 
cênica, são introduzidas como equivalentes de ação (como 
em “Jizn’ Tcheloveka” — O homem — de L. Andreev). 


29 Por comodidade limito-me a considerar aqui os 
casos extremos e derivados da aproximação acústica, e 
em particular uma obra juvenil de Fr. Saran, que é 
típica neste aspecto: “Uber Hartmann von Aue” (“Beitrei- 
bungen zur Geschichte der deutsche Spache und Literatur”) 
(Contribuições à história da lingua e da literatura alemã. 
1898, vol. XXIII). Em seguida, em “Deutsche Verslehre” 
(Miinchen, 1907), os excessos de aproximação acústica 
tornar-se-ão bem menos marcados e não tão vistosos. 
O alargamento da noção de ritmo foi introduzido na 
Rússia por B. V. Tomaschevski, com “Problema stikot- 
vornovo ritma” (“Problemas do ritmo poético”), no al- 
manaque “Literaturnii Mis'” (A idéia literária). 1923, II. 


* Ver arterisco no final da nota nº 42, 
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so Em italiano no original. A primeira palavra — 
“legato” — significa aqui “ligado”, “conjunto estreito”, 
“unido”, “conjunto”, “misturado”, “associado”, “coliga- 
do”. Em sentido contrário, a palavra “staccato” quer di- 
zer “destacado”, “disjunto”, “separado”, “desligado” (N. 
T. J.). 


31 Cf. “Deutsche Verslehre”. p. 97: Verschiedenhei- 
ten de Artikulation (“Variedades da articulação”). 


s2 Na página 44 desta obra juvenil. É sintomático 
que Saran, na definição de ritmo, omita no períoio mais 


tardio a palavra “acústico”. “Deutsche Verselehre”. p. 32. 


83 Ib. p. 46. Aqui é interessante a idéia (desenvol- 
vida também por Sievers nos seus “Rhythmisch-melodis- 
che Studien”) do contraste recíproco dos fatores do 
ritmo; considerando que Saran inclui na sua noção ge- 
ral de ritmo também o “texto”, o verso é entendido aqui 
como interação dinâmica de fatores múltiplos. É inte- 
ressante como nos casos de monotonia rítmica Puchkin 
recorre à rima árida e à “instrumentação” como a um 
elemento diversificador (Cf. “Fábula do czar Saltan”). 
E é também sintomático que numa época de busca de 
novos expedientes rítmicos, em época de confusão rítmi- 
ca, já se manifestava há muito na poesia uma compreen- 
são da relação recíproca entre os elementos do verso. 
Assim Semén Bobrov predizia a substituição da rima 
pela eufonia geral do verso: 


Lendo o original do próprio Popi, harmonia 
e desenvoltura são sensíveis na escolha hábil e 
regular das vogais e das consoantes pelo pró- 
prio andamento do discurso, e não nas rimas 
isoladas, que ainda não se prestam a uma con- 
cordância geral dos tons musicais. (BOBROV, 
S. “Kersonida”. 1804, p. 7). 


Sob este aspecto é interessante notar como a rima 
se associa aos outros fatores do ritmo, penetra no seu 
sistema. Assim, Kiukel’beker, em 1820, distinguia três 
tipos de metro, e “o segundo — que Lomonosov derivou 
dos alemães” era “baseado ou na acentuação das pala- 
vras, ou nos pés, ou ainda naquelas consonâncias entre 
os finais de versos, que é como comumente se define 
rima”; enquanto “o terceiro, o próprio metro sem rima, 
é imitação do metro quantitativo dos Antigos” (Nevski 
Zritel’” — O espectador da Neva. 1820, parte I, vol. II, 
p. 112; “Um olhar sobre a literatura moderna”. 
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s4 JIRMUNSKI, V. “Kompoziciia liritchesnik sti- 
Kkotvoreni” (Composição dos versos líricos). Opoiaz, 1921, 
p. 90. 


35 WUNDT. Volkerpsychologie. III, p. 346. 
se “Galateia”. 1830, nº 17, p. 20-31. 


st “Puchkinski sbornik pamiati prof. S. A. Venge- 
rova” (Miscelânea puchkineana em memória do prof. S. 
A. Vengerov). Moscou, 1923, p. 329-354. 
(BERNSTEIN, S. Sobre a importância metodológica do 
estudo jonético das rimas). 


ss Cf. DERJAVIN. “Rassujdenie ob ode” (Reflexões 
sobre a ode). 


39 BERNSTEIN, S. Op. cit. p. 350. 


so Pode-se constatar o quanto é importante o fator 
sintático para o ritmo, comparando uma rima apenas 
perceptível (versos 3-4-10) da primeira estrofe do poe- 
ma citado com uma rima da segunda: 


1. Como sobre a irrequieta cidade,/ 2. Sobre 
os palácios, sobre as casas,/ 3. E o movimento 
das ruas rumorosas,/ 4. Com obscura luz aver- 
melhante/ 5. E com as multidões insensatas,/ 
6. Como sobre esta prole fatal/ 7. Ao limite do 
imenso,/ 8. Nítidas brilhavam as estrelas/ 9. 
Respondendo aos olhares mortais/ 10. Com os 
raios inocentes. 


1. Kak nad bespokoinim gradom, / 2. Nad 
dvorcami, nad domami, / 3. Chumnim ulitchnium 
dvijenrem / 4. S tusklo rdianim ossvechen’em | 
5. I bezumnimi tolpami, — | 6. Kak nad étim 
dol’nim tchadom / 1. V tchornom visprennem 
predele, / 8. Zvezdi tchistie goreli, | 9. Otve- 
tchaia smertnim vzgliadam / 10. Neporotchnimi 
lutchami. 


A rima entre os versos 2-5-10 da segunda estrofe é 
muito mais sensivel do que aquela entre os versos 3-4-10 
da primeira; não há dúvida de que aqui agem simulta- 
neamente diversos fatores: 1) a presenca de uma rima 
interna no primeiro elemento (“nad dvorcami, nad do- 
mami”); 2) a maior aproximação dos versos 2-5-10 da 
segunda estrofe em comparação com aquela entre os ver- 
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sos 3-4-10 da primeira; 3) uma grande forca de progres- 
são, na segunda estrofe do primeiro elemento (2) que ri- 
ma com o segundo (5) na distancia de somente dois ver- 
sos, enquanto na primeira estrofe a rima se resolve no 
verso seguinte (3-4); 4) a ausência da inércia rimada 
A-A. Não obstante isto, não cremos estar errando quan- 
do atribuímos a grande força de progressão da rima não 
exclusivamente a estes fatores, mas em medida igual (e 
talvez ainda maior) a uma construção sintática diversa 
da estrofe, que no primeiro caso dá lugar a uma entona- 
ção equilibrada de caráter narrativo (a parataxe das pro- 
posições narrativas, articuladas sobre a série métrica) e 
no segundo, à entonação tensa de uma proposição com- 
plexa, através da qual o segundo elemento da rima en- 
contra-se exatamente sobre o limite da mudança de en- 
tonação, no ponto de tensão da mesma. 


41 Naturalmente, em uma certa medida, também o 
fundo sonoro geral pode anunciar um papel particular 
destes ou daqueles sons, mas trata-se de um papel bas- 
tante modesto no que diz respeito à progressão. Justa- 
mente na não-igualdade dos momentos progressivo e re- 
gressivo e no papel preponderante do regressivo é que es- 
tá a diferença das funções rítmicas da “instrumentação” 
e das rimas, que tendiam a confundir-se na noção unifi- 
cada de “eufonia”. E por isso mesmo é de considerar-se a 
“instrumentação”, com relação ao metro, um fator rítmico 
secundário. 


Portanto a equivalência se manifesta aqui na ampli- 
dão do indício unificante do ponto de vista fonético: para 
reconhecer a função rítmica das repetições bastam os 
próprios indícios comuns de vizinhança fonética (motivo 
pelo qual a grafia tem aqui um papel mais importante 
que na rima). 


42 Os casos indicados de equivalentes, que invalidam 
a concessão acústica do verso e do ritmo, não invalidam, 
no entanto, uma concessão moto-energética. Índice obje- 
tivo do ritmo é a dinamização do material do discurso, 
seja esta dada como sistema ou como orientação para o 
sistema. As tentativas de resolver a base do ritmo em 
função de tempo estão destinadas ao fracasso. Lotze afir- 
mou “paradoxalmente” que o tempo não tem papel algum 
no ritmo da poesia (LOTZE. “Geschichte der Asthetik” 
— História da Estética, p. 300). As pesquisas já conduzi- 
das levam a uma completa negação do isocronismo (ve- 
jam-se os estudos de Landry, e na Rússia os de S. I. 
Bernstein). Lá onde os sustentadores do critério de tem- 
po vêem uma pausa (a noção de “pausatória”), os estu- 
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diosos modernos colhem, inversamente, uma maior quan- 
tidade de energia gasta (cf. TOMACHEVSKI, B. V. “Pro- 
blema stichotvornovo ritma” — “O problema do ritmo poé- 
tico”. In “Literaturni Miş”. 1923, II) J. P. Rousselot 


escrevia sobre & impossibilidade de estabelecer um isocro- 
nismo: 


Quanto a mim, considero os sons como ele- 
mentos essenciais do ritmo, que é percebido por 
via auditiva; mas penso todavia que para o poe- 
ta isto não constitui a única base. Portanto, não 
é lógico procurar a origem do ritmo na sensi- 
bilidade orgânica do poeta? Ele articula os seus 
versos e os diz ao próprio ouvido, que julga o 
ritmo, mas não o cria. E se o poeta fosse mudo, 
todo som seria definido para ele pelo esforço 
expiratório correspondente ao movimento dos 
órgãos que concorrem para isso... Deduzo en- 
tão que a base do ritmo não é um tempo acús- 
tico, mas um tempo articulado (Principes de 
phonétique expérimentale par Vabbé. 1897-1908, 
vol. II, p. 307). 


Se não se pode pôr em dúvida a exatidão da colo- 


cação do problema, pode-se todavia duvidar da exati-. 


dão da solução. O “tempo articulado” é um paliativo que, 
sem diminuir o fato da ausência de isocronismo, com- 
plica ulteriormente a questão. O “tempo subjetivo” sal- 
va, naturalmente, a questão, mas sob uma análise acura- 
da ele revela-se um derivado ilegítimo, em cuja base 
repousa um momento energético, um elemento de “tra- 
balho despendido”. De uma maneira diversa, OS versos 
da poesia em vers libre, ou, melhor ainda, nas fábulas 
não seriam todos percebidos como autorizados na mes- 
ma medida. É absolutamente claro que o verso feito de 
uma só palavra e o feito de muitas palavras longas, mes- 
mo levando-se em conta a “subjetividade” do tempo, tem 
um peso necessariamente diferente. Todavia o essencial 
destes versos está no fato de serem igualmente autori- 
zados, enquanto versos, apesar da grande diferença da 
sua duração, dado que, para qualquer um deles nós des- 
pendemos (ou devemos despender) um equivalente igual 
de trabalho. 


_ Não a concessão acústica do tempo, mas a conces- 
são moto-energética do trabalho despendido é medida 


a primeiro plano, quando se examina a questão do 
mo. 


O modo de agrupamento do discurso normal é subs- 
tituído no discurso rítmico por um modo de agrupamen- 
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to insólito. Não parece fundada a opinião de Wundt 
de que o ritmo seja uma espécie de ressalte, uma conden- 
sação do ritmo do falado. O ritmo do falado é um da- 
queles fatores que não dinamizam (ou seja, não com- 
plicam) o discurso, mas esgotam em si a sua função co- 
municativa. É talvez possível falar de ressalte, de con- 
densação do ritmo do falado em uma certa direção, so- 
mente no caso de uma análise do ritmo da prosa de ar- 
te. O ritmo das proposições é, na poesia, um dos fato- 
res do sistema dinâmico do ritmo, de um sistema de in- 
terações; neste caso particular ele se encontra com as 
articulações métricas; o ritmo da poesia é uma resul- 
tante de muitos fatores, e um deles é o ritmo do dis- 
curso. (A coincidência encontrada dos dois fatores é um 
caso frequente que todavia não anula a ordem geral). 
Portanto a palavra poética é sempre objeto simultâneo 
de várias categorias enunciativas, o que complica e d2- 
forma singularmente o modo de enunciá-la. Toda coin- 
cidência pode ser entendida como facilidade de enun- 
ciação e, no caso de falta de coincidência, como dificul- 
dade (cf. TOMACHEVSKI, B. V. Op. cit.). 


A complexidade desta série vale não somente para 
o enunciante, mas também para quem escuta (conside- 
re-se o uso insistente, por parte de Saran, do termo 
Stirkeabstufungen *, em referência a fatos acústicos). 


A característica moto-energética do ritmo coincide 
também com a hierarquia dos elementos rítmicos. O 
principal componente do ritmo é o metro; podem estar 
ausentes os fatores da “instrumentação”, da rima e 
assim por diante, mas se é dado o signo do ritmo, com 
este é dado também o signo do metro como condição in- 
dispensável do ritmo. Pode ocorrer que este dependa em 
parte também do fato de que o metro deforma a propo- 
sição no que diz respeito aos acentos, redistribui num 
certo sentido a sua força e com isso complica e acentua, 
mais que qualquer outro componente, o aspecto moto- 
energético do discurso (isto diz respeito sobretudo ao 
sistema russo de acentuação). Com isso se confrontam 
os testemunhos dos próprios poetas sobre as dificulda- 
des métricas do discurso poético; Jukovski, envolvido 
em escrever “Povesti dlia Iunochestva” (Narrativas para 
a juventude) preocupava-se com o fato de que “a nar- 
rativa, apesar da dificuldade do metro, fluísse como um 
simples discurso livre” (Plentiov, vol. III, p. 123 sg.), e 
por isso procurava de todos os modos atenuar a percep- 
ção do metro. 

Portanto certos sistemas métricos têm evidentemen- 
te gma característica moto-energética nitidamente in- 

vidual. 
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Nas diversas nuances que os diversos metros apre- 
sentam sob este aspecto, pode ocorrer que seja procura- 
da a explicação para o fenômeno pelo qual alguns sis- 
temas métricos ficam ligados a uma certa melodia, fe- 
nômeno que B, M. Hikenbaum chama “melosia reflexi- 
va” (UIKENBAUM, B. “Melodika stika” — A melodia do 
verso, “Opoiaz". 1927. P. 96 sg.). Evidentements é necess4- 
rio procurar nas caracteristicas moto-energéticas de de- 
terminados metros a sua ligação com uma certa melo- 
dia, Cito um testemunho singular de um poeta do início 
do século XIX: 


Alguns escritores afirmam que em tais dis- 
putas pastorais (trata-se da forma amébica de 
idílio — Iuri 'Tinianov) não só a quantidade dos 
versos das estrofes, mas até a sua meida de- 
vem ser absolutamente iguais nos dois cantores. 
Respeitando a primeira prescrição permiti-me 
transgreair a segunda; no momento em que es- 
tou convencido de que, se a medida do canto po- 
de servir (na leitura) como uma certa substi- 
tuição da voz ou da melodia, então esta dife- 
renciação representa a possibilidade de car sons 
diversos ao canto de um ou de outro persona- 
gem (PANAIEV, VI]. “Idilli”, 1820, p: 46). 


A “intrumentação” como fator do ritmo, concorda 
também com a característica moto-energética do verso 
(veja-se EIKENBAUM, B. M. “Anna Acmatova”. Peter- 
burgo, 1923 e TOMACHEVSKI, B. V. op. cit.). 


Os sons do discurso constituem uma unidade comple- 
xa e por isso a sua equiparação às unidades musicais é 
um erro que ultimamente tem sido favorecido pela teoria 
literária dos simbolistas. O próprio termo de “instrumen- 
tação” não é novo, já aparece no período setecentista; mas 
a teoria setecentista está ligada principalmente ao con- 
ceito de “imitação dos sons” (Lomonosov, Derjavin, Chi- 
chkov) e não ao de “harmonia” (Batiuskov). 


Com isso é curioso que já no fim do período setecen- 
tista a teoria acústica da imitação se complica com o re- 
conhecimento da importância do momento pronunciativo- 
articulatório, aproximando-se da teoria da “metáfora so- 
nora”, Cf. S. Bobrov: 


Lendo o antepassado eloqtiente, em particular 
onde ele descreve no original a tempestade ma- 
rinha, as velas rasgadas, o bater das diversas 
partes do navio e o próprio naufrágio, ou, du- 
rante a batalha, a inpiração da adivinha ou a 
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flecha lançada pelas mãos do herói; e também 
lendo no famoso príncipe da palavra áurea e do 
canto doce, Virgílio, o hemistiquio “Vorat 
aequore vortex”; ou em Horácio, estes pés dan- 
cantes: “ter pede terra”, sinto de repente a as- 
piração pura e livre de uma vogal ou da sílaba 
breve diante de uma vogal ou de uma consoan- 
te, ou da longa em contraste com aquela breve, 
e por isso mesmo a aspiração e a harmonia ocul- 
ta que naturalmente derivam de uma escolha 
sábia dos sons alfabéticos, e somente o conhe- 
cimento do mecanimo da língua educa e leva a 
esse resultado. Em suma, através da própria pro- 
núncia escuto com efeito como se dá o estrondo 
da tempestade, como a água faz redemoinho e 
a nave é afundada; ou como a flecha atirada 
pelas mãos fortes vibra no ar, e coisas seme- 
lhantes (BOBROV, S. “Kersonida”. 1804, p. 9). 


É interessante a observação de Roman Jakobson que 
na poesia russa só as repetições de consoantes são signi- 
ficativas (“Noveichaia ruskaia poézia” — A novissima poe- 
sia russa — Praga, 1921. p. 48). Se isto é verdadeiro, en- 
tão o fenômeno está coligado ao fato de que nas “repeti- 
ções” é acentuado um elemento articulativo; a natureza 
acústica das vogais é em geral mais rica que a das con- 
soantes, e só a característica articulativa das conscantes 
é em geral mais rica que a das vogais. (Na minha opi- 
nião, acho que tal ponto de vista, correto nas suas linhas 
gerais, necessita de uma enunciação mais detalhada: a 
extrema diferença articulativa entre explosivas e soantes, 
de um lado, e entre vogais como u e a, de outro lado, 
aconselha a colocar a questão não em termos de vogais e 
consoantes, mas em termos de sons complexos e ricos do 
ponto de vista articulatório. De todo modo, a coincidên- 
cia das repetições, como sistemas de fatores rítmicos, com 


a base moto-energética geral do ritmo, não dá margem 
a dúvidas). yi 


Os casos de equivalentes, indicados por nós como con- 
tradições à aproximação acústica, podem ser explicados 
com uma confirmação da natureza moto-energética do 
verso. Os equivalentes tornam-se possíveis na quali“ade 
de uma certa potência enunciativa. As omissões do texto 
que indicam o metro, são, sob este ponto de vista, parti- 
cularmente características. A possibilidade de um equiva- 
lente, ou seja, à possibilidade de igualar a omissão (grifo 
D.P.E.) de um verso com um verso normal, fundamenta- 
se sobre o fato de que cedemos a esta omissão (não im- 
porta se efetiva ou potencialmente) um certo fator de 
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movimento, fora do material do discurso, sem o qual os 
versos sucessivos não podem ser apresentados como ver- 
sos que não seguem imediatamente a última linha de tex- 
to, mas que são separados mediante linhas de equivalen- 
tes (não por uma pausa!). (A natureza moto-energética 
do ritmo explicaria também o importante significado da, 
composição gráfica poética. Além de significar a unidade 
da série e do grupo, a composição gráfica tem também 
um significado próprio, A revolução dos futuristas no 
plano da palavra poética [do ritmo] se acompanha de 
uma revolução no plano da composição gráfica — a este 
respeito foi escrito um artigo por N. Burliuk. Pense-se 
também em fenômenos como a composição gráfica de 
Mallarmé, e similares. O fato é que com o desmantelamen- 
to da composição gráfica habitual emergem imagens so- 
noras e motoras que se interpõem entre grafema e sig- 
nificado — e que desaparecem na grafia habitual — Cf, 
PAUL, H. “Principen” p. 381 sg. 


A idéia de uma base moto-energética do ritmo pode 
também não coincidir com os dados de um estudo psico- 
lógico empírico. A predominância do tipo acústico, visual 
ou motor não resolve nem um pouco o problema. Os tipos 
de compreensão são diversos, e todos têm o mesmo direi- 
to de existir; mesmo se fosse demonstrada, por exemplo, 
a predominância do tipo visual, isto não concelaria a opi- 
nião de um Lessing ou de um T. Meyer, a qual pode in- 
terpretar exatamente como uma limitação construtiva, 
do tipo visual, em relação à poesia. Os diversos tipos es- 
tão aqui limitados nas suas possibilidades; o movimento 
de percepção e o jogo das associações estão ligados à cons- 
trução em uma certa parte. 


* ER te, “Starkeabstufungen” significa “escala to- 
nal” (N. T. J.). 


43 É interessante notar nos escritores do período se- 
tecentista o senso da composição sonora da prosa. Cf. o 
escrito de Krapovicki de 1786 sobre Catarina: “Falou-se 
em prosa cadenciada, e me foi perguntado de que deriva” 
(Diário de A. V. Krapovicki, por obra de N. Barsukov. 1874, 
p. 20); também Derjavin escreve sobre a prosa caden- 
ciada, op. cit., vol. VII, p. 573. 


44 “Moskvitianin” (O moscovita). 1812, II nº 3. 
45 Ibid. 


46 Cf. à página 19 do “Journal des Goncourt” (Diá- 
rio dos irmãos Goncourt), publicado na Rússia pela re- 
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vista “Severnii Vestnik” (Noticiário do Norte) em 1889, 
as palavras de Flaubert: “Mas vejam que absurdo: es- 
forçar-se porque não se deve encontrar em um verso uma 
consonância desagradável de vogais ou uma repetição de 
palavras em uma página? por quem?” Além disso, que 
função tem a “ritmicidade” (não o ritmo) para os pro- 
sadores, pode-se deduzir do seguinte: “Imaginem”, 
exclama Gauthier 


que Flaubert disse um dia destes: “Naturalmen- 
te tenho ainda algumas páginas por escrever, 
mas já tenho os finais de frases prontos”. Logo, 
ele já escuta as terminações musicais de frases 
ainda não escritas! É ridículo, não é verdade? 
Eu acho que a frase deve ter, sobretudo, um 
ritmo exterior. Por exemplo, uma frase que seja 
muito ampla no início não deve terminar muito 
concisamente, muito bruscamente, se não se pre- 
tende com isto um determinado efeito. Diga-se 
porém que o ritmo flauberteano existe só para 
o autor, e o leitor não o percebe. Os livros não 
são feitos para serem lidos em voz alta, mas ele 
os declama sozinho. Nas suas frases encontra- 
mos certos efeitos sonoros que a ele parecem 
harmoniosos, mas é necessário gritar como ele 
para obter o efeito (p. 29). 


Gauthier (segundo o que relatam os Goncourt) acen- 
tua muito bem o modo não justo de colocar uma questão, 
cujo significado essencial é transportado para a intenção 
do autor, e pelo qual se procura os pontos de referência 
para uma indagação na intenção do autor em relação à 
obra (ou seja, na “vontade artística” do autor): “Os li- 
vros (ou seja, os romances) não são feitos para serem 
lidos em voz alta, mesmo se é o próprio Flaubert quem “os 
grita”. 

47 GRAMMONT. Op. cit. p. 475. 


48 “Freie Rhytmen”: literalmente, “ritmos livres” 
N. T. J.). 


49 LEGRAS, J. H. “Heine poète”. p. 165 sg. 


so TREDIAKOVSEI, V. Obras. Edição Smirdin, 1849, 
vol. I, p. 123-125. 


51 Em português: “Não partes, e sim características” 
(N. D. P. E.). 
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52 JEAN PAUL. “Vorschule der Asthetik” (Prope- 
déutica à estética). Por obra de Hempel, vol. II, p. 336. 


53 PSEUDO-LONGINO, “Il Sublime”. Trad. russa de 
Iv. Martinov. 1826, p. 290. 


54 MEYMAN, Op. cit. p. 397. 


5656 “¥% um leito de Procusto”, ou seja, é “tirânica”, 
A expressão utilizada como termo comparante em rela. 
ção à forma do soneto provém da mitologia grega, segun- 
do a qual Procusto era um famoso salteador de estradas 
que agia entre Mégara e Atenas. Atacava os viajantes, 
roubava-os e submetia-os a um cruel suplício: forçava-os 
a deitarem num leito cujas dimensões nunca se ajusta- 
vam ao tamanho da vítima. Se as pernas desta fossem 
maiores que a cama, seriam cortadas na mesma medida 
em que a excediam; se fossem menores, seriam esticadas 
por meio de cordas. Daí o uso da expressão para indicar 
“suplício” ou “tirania”, isto é, 0 exercício da tirania 


(N. T. J.). 


56 SCHLEGEL, A. “Berliner Vorlesungen” (Lições 
Belinenses). Heilbrom, 1884, vol. III, p. 208 sg. 


57 “Betonen innerlich” — a tradução literal é “acen- 
tuar internamente” (N. T. J.). 


ss MEYMAN. Op. cit. p. 272. 
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